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إن مركزية الاستعارة تجعل من الصعب تحديدها فى مصطلحات 
مجردة. والمنهج الذى يتبناه هذا الكتاب قد طرح أفكارا أساسية عدة 
حول طبيعة الاستعارة فى السياق الأدبى والاجتماعى» ومن ثم يظهر 
تاريخ تطور مفهومها. ودراسة الدكتور هوكس ذات نطاق كبير؛ حيث 
تبدأ بأرسطو وتنتهى بأعمال اللغويين والأنثرويولوجيين. تظهر رؤيتان 
للاستعارة متعارضتان إلا أنهما ‏ علاوة على ذلك متتامتان ومشتقتان 
من فكرتين متمايزتين عن طبيعة اللغة وعلاقتها بالعالم الذى نحيا فيه. 
إن دراسة الاستغارة فى جوفرها هى دراسة الكيفية التى تخلق عيرها 
واقع هذا العالم. والعلاقة بين الشعر واللغة الاعتيادية علاقة ذات أهمية 
خاصة: كنا أن التظرة إلى الاستهارة كاداة هن آدؤات الأسلوب 
الشعرى قد توقشت مدقة على امتداد. الكتاب. 
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تصدير المحرر (مؤسسس السلسلة) 


تتناول الإصدارات التى تكون سلسلة 'المصطلح النقدى" عددًا كبيرًا من 
المصطلحات الرئيسية فى لغتنا النقدية. ويختلف هدف السلسلة عن هدف مسارد 
ومعاجم المصطلحات الأدبية المعتادة؛ إن يتم فيها تقديم تعريف موجن يناسب حاجات 
الطلاب. ولا يتوجه اهتمام السلسلة التى بين أيدينا إلى تلك الاصطلاحات. فمن 
المصطلحات ما لا يتضح بتعريفات موجزة؛ فعلى الطلاب أن يعتادوا تدريجيًا عليها من 
خلال مناقشات مباشرة متكاملة إلى حد ما. 
استعار نقاد كثيرون مناهج ومعايير من مجالات معرفية أى معتقدات تطورت دون 
ارتباط خاص بعالم الأدب. وفى القرن العشرين اعتمد كثير منهم على تاريخ الفن أى 
علم النفس أو علم الاجتماع. ولج آخرون من وجهة نظر ماركس أو مسيحية أى غيرها 
من وجهات النظر واضحة ال معالم والحدود؛ وكانت النتيجة استجلاب مصطلحات من 
هذه العلوم والعقائد إلى عالم النقد الأدبى. ويمثل مناقشة تأثير هذه المجالات المعرفية 
على الأدب والنقد الأدبى امتدادًا طبيعيًا للهدف الأولى لسلسلة "المصطلح النقدى". 
تتنوع بنية الدراسات التى تشملها هذه السلسلة نظرا لتنوع مادتهاء لكن المؤلفين 
جميعهم خرصو على تقديم أتم صورة لموضوعاتهم؛ فيسيرون علّما أمكن إلى أداة 
مختلفة» وصاغوا ما-كتبوا بحيث يرشدون وام إلى ببليوجرافيات موجزة. يقترحون 
فيها قراءات أخرى. 
جون دمب 
جامعة مانسشتر 


شكر وتقدير 


أود أن أشكر البروفيسور جون دمب لما قدمه من تشجيع مستمر. وكان زملاء 
كثيرون فى يونيفرست كولج عارديف, قد تكرموا بالاستماع إلى وأنا أقرأ عليهم أو 
قرأوا بأنفسهم أجزاء من المادة التى بين أيدينا وقدموا تعليقات قيمة؛ وأخص بالذكر 
جارسايد ورويين موفات من قسم اللغة الإنجليزية ويعرفون جميعا قدر امتنانى لهم. 

أنجزت قدرا كبيرًا من هذا الكتاب أثناء وجودى فى الولايات المتحدة فى صيف 
51١‏ أستاذًا بجامعة روتجرزء كما أعبر عن امتنانى للبروفيسور موريس تشارنى 
وزوجته هنا اللذين غمرانى بالعطف والكرم ويد الرأى مما لا يسعه شكرء وكذلك 
البروفيسور دانييل هاورد الذى لولا كرمه ما كانت رحلتى. وكانت صداقة لويس وجون 
سلوفينسكى ويوب أرلين ترودل نعم السند, أما أكبر امتنانى فأدين به دائما إلى 
زوجتى. وأخيرًا لابد أن أشكر طلابى المجادلين الذين سيكونون أول من يدرك إلى أى 
حد كنت طوال السنوات حاملاً لصوتهم. 
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المفصل الأول 


الاستعارة واللغة المجازية 


حالة استعارة. 
(والاس ستيفنن وجه/ه!5 ممدااهل/لا) 
تأتى كلمة :همه استعارة من الكلمة اليونانية 8:ههمهئهومه المشتّقة من "هاعم" 
التى تعنى "هلاه" إلى الجانب الآخر": والقعل"دأة:6:ام” أن يحمل” .لمق 10 إنها تشير 
إلى سلسلة من العمليات اللغوية التى عَبّْرّها تنتقل أو تتحول أوجه شىء ما إلى شىم 
آخرء وعليه فإن الشىء الثانئ يُتَّحَدثْ عنه كما لو كان هو الشىء الأول. ثمة أنواع 
عديدة من الاستعارة: وقد يتفاوت عدد الأشياء التى يتضمنها موضوع الاستعارة 
إلا أن الإجراء العام للتحول ه506:56ها يبقى كما هو: 
فق فإن الصباحَ فى دن الليل 
قد طرحّ الحجرٌ الذى قَدّف بالنجوم كى تَحَلَّقَ 
(إدوارد فيتز جيرالدء رباعيات عمر الخيام) 
ليس للإنسان ميناءء وليس للزمان شاطئْ 
إنه ينقضى ونحن نذبل 
(الفونس دى لامارتين؛ البحيرة) 
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ليست القبعة هى سر الجمال؛ ولكن من يرتديها 
(إعلان عن سيارة) 
إن الإسقيارة عادة ما تك على أنها | الصيغة 0 ية. واللغة 
0 دادر الساء 3 لو احير ف 
إن اللغة التى تعنى (أى تقصد أن تعنى) ما تقول وتستخدم الكلمات 0 
المعيارية المشتقة من الممارسة العامة المتكلمين العاديين للغة, هى لغةٌ قيلت لكى تكون 
حرفية. وتصطدم اللغةٌ المجازية على نح متّعمد بنظام الاستخدام الحرفى: وذلك من 
خلال افتراضها أن الألفاظ ترتبط على نحو حرفى بموضوع ما قد يتحول إلى موضوع 
آخر. فالتعارض بأخذ اصيغة التّحَول 01»0060”ه أو "الحمل على وجه آخر" بهدف 
إنجاز معنى جديد خاص/ أوسع أ أدق. 
عادة ما تكونٌ اللغةٌ المجازية لفةٌ وصفية بشكل حتمي» وتتضمن هذه التحولات 
5 0 -- ولس ” تمه 
نتيجة تتجلى فى شكل صورٍ ذهنية 9هالاء51 أى "بيصرية" وووودما 
ما الشيخ م الْهَرِمِ إلا شىء مَرْدَرَى 
ره ره على عصا 
(و.ب. ييتسء الإبحار إلى بيزتطة) 


إلى لان به مير 


ومن ناحية أخرى,» فإنّ مصطلح امه وهدما مصطلح مضلل عندما يستخدم للإشارة 
إلى اللغة المجازية؛ لأنه يفترض مقدمًا أن تركيزه الأول يكون على العين, وليس الحال 
كذلك. إن استدعاء اللغة المجازية ريما يتضمن الحاسة البصريّة؛ على نحو ما يظهر من 
الاستعارة المذكورة آنفًاء ولكن صياغتها الأساسية إنما هى صياغة لغوية؛ ومن ثم» فإن 
امتحانها يذهب شوطًا أبعد من هذا . فى هذه الحالة يكون مطلوبا ويشدة رلا فعل غير 
بصرى شامل يتمضن الأسطورة والرمز من ناحية العلاقة بَيّن الطيور والقَرّاعات 
المخيفة. 
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شُسَمَّى الصيغٌ المتنوعة من التّحول «عمهمهاهمه» ب "الصور الفنية للكلام” /ه و#سوام 
«عهومة أو "العبارات المجازية" وهممه5, حيث 0 اللغة بعيدًا عن المعانى الحرفية 
واتجاهًا نحو المعانى المجازية. ويُنْظَرٌ إلى الاستعارة على نحو عام على أنها تكشف عن 
النمط الأساسى للتَّحَوّل المتضمّن, ومن كم يمكن اعتبار هذا النمط هو "الصورة الفنية” 
الجوهرية للكلام. إن الصور البلاغية الأخرى تُعْنَى أن تكون نسمًا معَدَلة من النموذج 
الأصلى للاستعارة. وعلى وجه الخصوص التصنيفات الثلاثة الرئيسية التقليدية: 
( 1 ) التشبيه: 5116 حيث تفترض الاستعارة أن التغول أمر ممكن أى أنه إحلال 
شىء محل شىء آخرٌ (قبعة السيارة) وتوضحه من خلال عبارات مثل 
ك/مقل- أى 'كان". فهذه القطعة من الصلب تُقَطَّى محرك السيارة كما 
لو كان قلنسوة تَعْطّى رأس امرأة. أو: 


فرأيت القمر المتورد يُتَكَىُ على وشيع 
كَقَلام محمر الحا 
(ت.!. هولم الخريف) 

وعلى وجه العموم, فَنَظَرًا لبنيته القائمة على "مثل/ ك" أو "كأن", فإن التشبيه 
يَتَضَمَنُ علاقة تميل إلى أن تكون بصرية بين عناصره على نحو أكثر من الاستعارة. 
والحق أنه من المفترض أنْ التشبيه ذى علاقة واهنة بالاستعارة» حيث يعرض فحسب 
"العظام العارية" لعملية التحول فى صيغة من القياس التمثيلى أو المقارنة المحدودة التى 
يضيق مجالها نظرًا لما تحدد سلقًا. 

وعلى العكس من ذلك فإنّ المؤثرات التى تحكم التشبيه يمكن أن تكون مؤثراتٍ 
كبيرةٌ أو أكبر من تضمينات الاستعارة الأوسع والتى غالبًا ما تكون غامضة. وعلى أية 
حالء فإن أحكام القيمة النظرية المجرّدة هى أحكام تافهة. وفى السطور التالية ربما 


وقم_م 


يُصعب الحكم ما إذا كانت الاستعارات ذات أثر أكبر من التشبيهات أم العكس: 
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الضباب الأصغر الذى يح ظهره فوق ألواح النافذة الزجاجيّة 
الدّخان الأصفر الذى يحك خطمه على ألواح التافذة الزجاجيّة 
لاعقًا بلسانه جنبات المساء و 
(ت.س. إليوت» أغنية حب ل ج. ألفريد بروفروك) 
هو ذا المساء الساحرء صديق الجانى 
يأتى كمواطئ له بخطوات الذئب. السماء 
تنسحب على نفْسها بتوان مثل قبة كبيرة 
والإنسان المتلهف يتحول إلى حيوان متوحش عند الغسق 
(يودلير» غُسق المساء) 
انههسا ‏ حَميْلَ: قاد وخ 
الوقت المقدس هادي كراهية 
حابس أنفاسه فى عبادة وتوقير. 
(وردزوورث. السونيتات) 
(ب) المجاز الْمرْسل: 8756600606 هذه الكلمة يونانية مشتقة من الكلمة 
اطاوهاء506/0 التى تعنى “التلاقى معا". هنا يأخذ التحول شكل جزءٍ 
من شىء ما ينتقل ليقوم مقام الشىء الكنّى والعكس بالعكس. “عشرون 
صيفا' مجاز عن 'عشرين سنة', وأعشرة أياد' مجاز عن 'عشرة 
رجال: أو فى قصيدة "ليسيداس" 485اءلبا للشاعر "ميلتون" 600 حيث 
"الأفواه العمياء" مجارٌ مرسلٌ عن “الكهان الفاسدين". 
( ج ) الكناية :رسيرههمة؛ هذه الكلمة تأتى من الكلمة اليونانية 1861000001 المشتقة 
من 1808 بمعنى 'يتغير" عومدطه و 00003 بمعتى "اسم" .28806 هنا يتحول 
اسم شىء ما ليقوم مقام شىء آخر ارتبط به. البيت الأبيض كناية" عن 


14 


ئيس الولايات المتحدة, والتاج كناية عن "املك" وهكذا . وعلى نحو جِلِى 
تتضمن هذه العملية أيضا التشخيص ل وتتعالق إلى حد د كبير 
بالمجاز المرسل .5,5008000 إن الصيغة الإنجليزية القديمة للتحويل 
والمعروفة ب ومنهمع»ا تَتَضْمن استبدال جزم وإحلاله 0 الكلء كما فى 
"طريق الحوت”" كناية عن اليحرء وقد تكون هذه الكلمة قائمة فى هذا 
التصنيف: ' 
وبالطبع قد يكون من الممكن جدا تضخيمُ قائمة هذه التصنيفات وتعقيدهاء وقد 
قَامّتْ البلاغة التقليدية بذلك بطريقة تقليدية. ولكن من المشكوك فيه ما إذا كان لهذه 
التصنيفات جدوى عند التطبيق العملى لها على أعمال الأدب أ لا. ولقد صارت 
التمييزات بين التصنيفات المتنوعة جذابةٌ - يمكننا أنْ نرى هذا واقعًا حتى فى حالتى 
الكناية والمجاز المرسل - ومستعصية على التذكُرٍ إلى حَدٌ " أنه صار من المحال تقريبًا 
استخدامٌها دون نوع من الاختزال الساذج للعمل الذى تلقى الضوء ء عليه. إن شيئًا ما 
فى العقل تصيبه الدهشة عند مشهد كُشف أسرار مصطلحات من مثل الإبدال: 
و 7 والتقديم. والتأخير" ده:هط:هملانا والكناية عن صفة" و5أوموافؤواة و هلم 
جَرَا . وعلى أيّة حال, فإنّ هذه التصنيفات كانت قد ضعت أساسًا بوصفها صيغا 
معيارية تساعد على النظم وليست استجابة نقدية. 
ومن ناحية أخرى؛ فإن الاستعارة توجد فحسب لأنها تعمل وذات أثر. وتوجد 
الاستعارات عندما تظهر بالفعل فى اللغة وفى المجتمع وفى الزمن. وليس أى من هذه 
العناصر الثلاثة ذا صفة ثابتة. ويتعبير آخر, فإن فكرة الاسبتعارة نفسها تتشكل فى 
أى وقت عبر ضغوط لغوية ومجتمعية وتكون بالإضافة إلى ذلك محكومة يزمنها الخاص. 
فالاستعارة ليس لها شكل نقى دائم. 
وإذا كان هذا كذلك, فإنه يبدو أن الطريقة المثلى لمقاربة هذا الموضوع تتم عبر 
فحص العملية الاستعارية ذاتهاء وذلك بدراسة فكرة الاستعارة بوصفها ظاهرة 
اجتماعية وتاريخية مُسسْتَخْلّصَّة من موقف ما إزاء اللغة. وفى النهاية نتمنى أن تُجُلِى 
هذه المصطلحات بعضها البعض» بحيث يمكن أن يحل بينها تحول استعارى موسع. 


د 


الفصل الثانى 


النظرة الكلاسيكية 


فقط على أرض الاستعارة يصبح المرء شاعراً 
(والاس ستيفنز) 
لم يكن لدى الإغريق أدنى شك فى أن اللغة كانت إحدى أكثر السمات المميزة 
للإنسان. ويمكن أن تَسْتَّخْدَمَ اللغة لتعريف الإنسان. إِنّه الكائن الحى الذى يمتلك 
القدرة على الكلام «همءه ددوها «200: وكانت ملكة الكلام قد ميزته أكثر من ملكة العقل 
(دهوده» إن الكلمة ودوما نفسها تدلٌ على الكلام والعقل) التى ميزته عن الحيوانات 


الأخرى. 


أرسطو 6ناهئداءه 

من المؤكد أن أرسطى كان على وعى بالطبيعة الجوهرية لما كان قد اقترحه عندما 
قام بترتيبه اليقظ لفنون اللّقّة فى تصنيفات ثلاثة متمايزة: المنطق +أوهاء والخطابة 
1ه والشعر 508686. وهذه التصنيفات الثلاثة التى قينا فلسفته يُمُكن 
اعتبارها كينونات منفصلة - كما عَبّر عنها ريتشارد ماك كيون 8806600 81605:4 - على 
أساس أن الأغراض والمعايير المختلفة تنتقى جوانب مختلفة من اللغة كى تُشِكّل كليات 
مختلفة من جزئيات مختلفة. والحق أن هذا يعنى أن لغة الشعر قد تتمايز عن لغتى 
المنطق والخطابة, وقد يكون لها غاية مختلفة فى النظرة. 
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إن الاختلاف هو موضوع الاستعارة. يعتمد الشعر اعتمادًا كبيرًا على الاستعارة 
نظرًا لاشتماله على عملية "المحاكاة" «0لاهانه!؛ ونظرًا لخاصيته الساعية وراء التمايز 
فى التعبير. إن للمنطق والخطابة - من ناحية أخرى - وضوحًا وإقناعًا تمامًا مثل 
أهدافهما الخاصة, ورغم أن كليهما قد يستخدم الاستعارة من حين لآخر من أجل 
تأثيرات مُحَدّدة؛ فإنهما يستخدمان على نحو أكثر إحكاما التثر وبنّى الكلام العادى. 
من الواضح تمامًا أنّ الفرق بين الاستخدام "العادى' أ "النشرى" للكلمات 
والاستخدام "المتمايز" أى "الشعرئ" لها إنما هو فرق متأصل فى فكر أرسطو. والحق 
أن فكرة الاستعارة كانحراف عن الأنماط العادية للفة تتخلّل كل كتاباته عن هذا 
الموضوع. 
فى كتابيّه "'فن الشعر ' 6عناههم (الفصول -2١‏ 0؟) و"الخطابة” 46ماه80 المقالة 
الثالثة يناقش أرسطى التفاصيل المهمة المتعلقة بموضوع الاستعارة, حيث يُقَرّق بين 
أربعة أنواع من خلال التعريف العام للاستعارة على أنها 'تسمية شىء ما باسم يخص 
شيئًا آخر”. 
لع بقن يلولا المطتااح خبر ارات المحتوى وليس الشكل. وربما استُخْدم 
لتّحوّل عَلَى النحى التالى: 
من الجنس 5نمهو إلى الع مملمممدر (هنا يرسو مركبى: الرسو يُعَدُ جِنْسا 


ليك 2 والرس علد المرساة بعد تَوْعًا وعأععمة) . 


5 م شه عماق» 
” - من النوع وءأءومة إلى الجنس 9605 (عشرة آلاف صنيع جيد: عدد محدد 
وم وم م # 


يستخدم بدلا من الجنس "كثير من" مهم). 


١‏ - من نوع إلى نوع آخر (يستل حياته بسيف من البرونز ) ف ”0 و«اماه4” 
يستخدم فى مكان 'القطع” ومأتويموه وكلاهمًا نوع من الإاقصاء برويعة ومأكاها 


ء - مسألة القياس التمثيلى /إوهاة8 
(فن الشعرء الفصل الحادى والعشرون) 
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ومن الجلئ أن الأنوا ع الثلاثة الأولى تتعالق بعضها ببعض على نحو يجعل التوع الرابع 
لا علاقة له يها . وقد خصص أرسطو بعض الوقت لتفسير هذا النوع "القتاسيي” 
اقده1:همه+2 من الاستعارة والذى ميزه باعتياره التُوع "الأكثر جاذبية". إذا كان من 
الممكن القول إنْ الأنواع الثلاثة الأولى هى استعارات بسيطةً؛ فإنٌ النوع الرابع يمكن 
أن نسميه نوعًا معقدًا؛ حيث إنه يتضّمن استخدام القياس التمثيلى: روهاةهه'إننى 
أفُسيّر الاستعارة من خلال القياس التمثيلى كما قد يحدث عندما تكون ثمة أربعة أشياء 
تكون علاقة ثانيها بأولها كعلاقة رابعها بثالثها". وهكذا تترابط عناصر الاستعارة 
الماع كد عل قد كين فيه علاقةٌ 0 1 قياس تمثيليا لعلاقة *ر” 
باج. 

وعلى هذا النحو يقول أرسطى إِنْ "كسا" لها علاقة ب“ديونيسيوس *ونوتزمه01 كما 
أن "درعًا' 'لها علاقة ل"أريس “وم وعاج زلل فوس كسمن تكاس ها" ب"درع 
رو تسوس وقد يسمي رغ مأة بكس أريس". إن الشيخوخة بالنسبة للْعمرٍ 
كالمساء بالنسبة لليوم؛ , ومن ثم فقد يسم المرم امسا أشيخوخة اليوم' . عندما قال 
"بيركلين” وهاءابوم إن موت الشاب فى الحرب كما لو أن فصل الربيع قد افْتْطِعْ من 
العام كان يستخدم النوع التناسيى من الاستعارة. وبالفعل يمُكن للإثارة أنْ تتحقق 
على نحو أفضل من خلال استخدام هذا النوع من الاستعارة وأنْ يكون تصويريا 
(أعنى أنْ تجعل سامعيك يرون الأشياء), وأيضًا من خلال استخدام استعارات 'تُمَتْلٌ 
أشياء كما لى كانت فى حالة من الحيوية" من مثل "مطلع حياته فى ازدهار كامل", 
و'طار السهم الطائش"؛ و"أسرع سن الرمح بضراوته فى حنايا صدره ٠‏ 

كذلك مُعَدُ التشبيه نوعًا من الاستعارة, "إلا أن الاختلاف ضئْيل” (الخطابة, الكتاب 
الثالث, ١7‏ 4١ب).‏ وتلك التشبيهات التى تكون موفّقّة "تتضمن دائمًا علاقتين كاللتين 
تتضمناهما الاستعارة المتناسبة". ويالفعل 'فإنٌْ التشبيه يكون مَوَفُقًا على نحى أقضل 
عندما يكون استعارة متْقَلبّة, ومن أمظة ذلك: "إن الطلل كَبَيْتَ ذى أسمال أو إن 
رجليه تلكما مَعُوَجِتَان كأوراق البقدونس". إن الأمثال هى استعارات من النوع الثالث: 
والمبالغات البلاغية الناجحة هى أيضًا استعارات ولكن إلى حدٌ ما على طريقة تشبيهٍ 
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رَجَل ذى عين سوداء. فإنك قد تظنٌ أنه كان سلة من ثمار التوت (وهذا يتضمّن أن 
عينه كانت فحسب كسلة من التوت). 

ومهما يقال عن هذا التحليل, فإنه من الواضح وضوحا شديدا أنْ الاستعارة يُنْظر 
إليها باعتبارها إضافيةً وزخرفية للغة» كى سدقم بطرق محددة وفى أوقات وأماكن 
فعددة وسيكون من الملاحظ أيضنا أنه من المسَلّم يه أن الوضوح يقبع. فى اللغة العادية 
التى لا تكون استعارية: فالاستعارة ضرب من التبجيل ومقوم مفعم بالحيوية: وهى 
سلسلة من "الاستخدامات غير المالوفة" التى تستطيع. ٠‏ من خلال حقيقة عدم كونها لغة 
عادية, "أنْ ترتفع بالأسلوب فوق مستوى ما هو مالوف". إن وسيلة الشاعر تتضمن 
"مزج العبارات المألوفة والاستعارات وتكييفات أخرى متنوعة للغة الخاصة بالشعراء". 
وعلينا أن نتذكُرٌ أنه “ليس ثمة معابير واحدة للصّحّة فى الشعر كما فى النظرية 
السياسية أو أى فن آخر". فالاستعارة ضرب من "الإضافة" للّقة "تايل اللحه” 
(الخطابة, الكتاب الثالثك- 5. 0 إِنْ كثيرا جدا من الاستعارات. لَص على حذرء 
يستطيع أنْ يجعل اللغة العادية 'تشبه إلى حَدّ بعيد الشعر" (الخطابة, الكتاب الثالث- 
إب). ا 

إن أثر الاستعارة يحدث من خلال ضَّمٌ المألوف إلى ما هو غير مالوف. فهى 
تضيف السخر والاختلاف إلى جانب الوضوح. إِنْ الوضوح يأتى من الكلمات اليومية 
المعتادة ومن الاسلوب الحقيقى أو المنتظم للعبارات التى يستخدمها كل رد فى حواره. 
إنْ السحر ينبع من اللذة العقلية التى تتلقّى الصور الجديدة المنطوية فى الاستعارة, 
ومن الاختلاف عن الطبيعة المأهشة لبعض التشبيهات المميرة. إن الاستخدام الدقيق 
للاستعارة ينطوى كذلك على مبدأ اللياقة هس:ه466, فالاستعارات لابد أن تكون 
"مناسبة" 88109 أعنى فى التطابق مَعْ الموضوع أو الغاية. فالاستعارات لا يجب أن 
تكون غريبة أو بعيدة الإتيان, ولابد أنْ تستخدم الكلمات الجميلة فى ذاتها. 

ووراء هذه النظرة للاستعارة ريما تكون هناك فكرتان جوهريتان متمايزتان عن 
اللغة وعلاقتها بعالم الواقع: الأولى هى أن اللغةً والواقع؛ الكلمات والعالمٌ المحسوس 
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الذى تشير إليهء هما كينونتان منفصلتان تماما. أما الثانية فهى أنْ الطريقة التى يعبر 
من خلالها عن شى ما لا تَتَحَكُمُ بالضرورة فيما يُقَالٌ أو تُبِدلَهُ وتعَدَلُهُ. وأولئك الذين 
يُفكّرون على نحو مختلف يُظورون فسادًا فى القول: 

علينا أن نعنى بمسألة الأسلوب لا باعتبارها سليمة؛ بل لأنها ضرورية: لأنه من 
حيث الصواب ينبغى على المرء أن يهدف فى خطبته إلى تجنب آثار الألم أو اللذة» إذ 
العدالة تقتضى ألا تعالج القضية إلا بالوقائع وحدهاء حتى إن أى شىء آخرّ إلى جانب 
البرهان يُعَدُ فضولاً ونافلة» ومع ذلك وكما قلنا منذ قليل» فمن المهم جدًا الاهتمام به 
بسيب فساد السامع. وعلى كل حالء فإن فى كل نظام تعليمى بعض الضرورة للاهتمام 
بالأسلوبء ذلك لأنه من أجل إيضاح أمر ماء لا يستوى أن يتكلم المرء على هذا النحى 
أى ذاك؛ لكن الاختلاف ليس كبيرًا جدًاء لكن هذه الأمور كلها هى مجرد مظهر خارجى 
لاجتذاب السامع وإبهاجه. ولهذا فإن أحدا لا يتعلم الهندسة بهذه الطريقة. 

(الخطابة: الكتاب الثالث- )1١4.5‏ 

يجدر القول بِأنّ هناك 'حقائق نقَ عارية يه" 05ه؛ ه:وطء وهناك طُرّفًا متنوعة للتحدث 
عنهاء وهى طرق منفصلة بعضها عن بَعْض. إن عالم الواقع يَبْقَى كما هو مَهُمًا تَكَنّمْنا 
عنه. واللغة هى وسيلة وصف الواقع. إلا أنها لا تقدر على تَغييره. وهكذاء فإن أساس 
الأملون الحيد اذى تفبميع اللغة؛ بحيث كوخ غايته هن الوضنوح. ويُكون حرصة 
الرئيسى هو تجنب الغموض. 

"... إلا إذا كنت بالفعل تروم أنْ تكون غامضاء مثل أولئك الذين ليس لديهم ما 
يقولونه إلا أنهم يزعمون أنهم يقولون شيئًا. فهؤلاء الناس ميالون إلى إحداث هذا 
الغموض فى الشعر . 

(الخطابة, الكتاب الثالش- )1١4.7/‏ 


وبالإضافة إلى ما تُقْضى إليه من غموض: فإِنٌ المؤثرات الشعرية - خارج 
الشعر- كثيرًا ما يِنْظَرٌ إليها بديلا عن اللغة, وليست جزءا من طبيعتها المعتادة. 
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موك هن الفاية الأولية للفة هى أنْ تكون شفافةً» وأنْ تُبّرِدَ حقائق الواقع العارية. 


إن بعض التأثيرات المدهشة المتاحة فى اللغة يُجِب أنْ تُحْفَظً لعالّم الشعر فحسبء أو 


أنْ يُعْتَرَفَ بها فى عالم آخر ولكن تحت مراقبة صارمة. وعلاوة على ذلك؛ فمن الجدير 


ير وم صم 
. 


بالملاحظة أنْ السمة الإبداعية والتربوية للاستعارة كانت مَعْتَرفَا بها من قبل أرسطى 
على نحو جلى. إن استخدام الاستعارة هو الشىء الأكثر أهمية للمعلم: 
"إنه الشىء الوحيد الذى لا يمكن أن يتعلمه المرء من غيرهء وهى الدليل على المقدرة 
العظيمة الطبيعية؛ لأن المقدرة على استخدام: الاستعارة يدل ضمنا على إدراك وجوه 
التّشابه فى الأشياء غير المتشابهات". 
(فن الشعر؛ الفصل الثانى والعشرون) 
وهذًا يُمَكَنْنَا من أنْ نضع أيدينا على "أفكار جديدة": 
'إنّ الكلمات الغريبة تريكنا تماماء بينما تنقل الكلمات العادية ما نعرفه, قمن 
الاستعارة نستطيع أنْ نفهم شيئًا ما جديدًا على نحى أفضل”. 
(الخطابة الكتاب الثالث ١٠5١ب)‏ 
والحق أن الاستعارةً جزءٌ من عماية التَعلّم. فالمستمع يقع تحت تأثير الاستعارة 
وما تنطوى عليه من فكرة جديدة. وهكذاء فإنْ فكرة الشيخوخة كاساق نبات ذابلة” 
تنقل الفكرة الجديدة عن الريعان المفقود. ومن الممكن للاستعارة أنْ تمتلك طرافة الهزل 
والإضحاك - إن قدميه قد انْتُعلَنَا بتقرحات البرد والرطوية - وفى الوقت ذاته تواجة 
عَقْلَّ المستمع فكرةٌ جديدة بحيث يقول: إننى لم أقكر فى هذا مطلقًا”. ورغم ذلك, فإن 
أرسطو يبدى بالنسية للعقل الحديث غير قادر على توسيع هذه النظرة الخاصة بقدرات 
الاستعارات دَاخل مفهومه عن طبيعة اللغة بصورة عامة ويبدى أنه لم يدرك أنْ عبارة 
"الحقائق العارية' هى فى ذاتها عبارة استعارية. 
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شيشرو 1060© وهوراس 0:50:50 ولونجينوس ودد«أوهما 


لم كان أرسطى قد أفرد الاستعارة عند شرحه للأنوا ع الأربعة» وأكد فوق ذلك على 


فكرة الاستعارة بوصفها نوعا مهما من التأثير الخاص الذى قد ينْجَرُ فى اللغة 
مسستَّخْدمًا بشكل خاص: فيبدو أن الكتابات الكلاسيكية التالية قد عَزْرْت هذا الاتجاه, 
وصقلت نتائج هذا النوع من التحليل, وأكدت أكثر وأكثر على مبدأ الثُوق 
والملاءمة صندمءهك الذى يؤكد على الانسجام والتطابق الضرورى بين عناهسن 
الاستعارة. ولقد كانت الإدانةٌ التقليدية ل "الاستعارة المختلطة” ممطمفاود نمعام تتيجة 


منطقيةٌ وطبيعية لهذا المبدا. 


إن شيشرو - الذى كان مبدأ "الذوق" بالنسبة له فيما يقول ج. و. ه. أتكنز .6.9 
ودلاثة .1) ميداً لحيا ة تتحول إلى ميدان فنئ" - قد نْظَّرٌ إلى الاستعارة بوصفها واحدة 
من وسائل التأثير اللائق فى الكلامء فإنك فى الاستعارة تبلغ ما لم تبلغه فى مكان 
آخر": فهذا "ضرب من الاستعارة أو الاقتراض” ودالناههط. 

“الاستعارة شكل موجن من التشبيه مُقَيّدة فى كلمة واحدة, وهذه الكلمة تُوضع 
فى مكان لا تنتسب إليه كما لو كان مكانها الأصلى. وإذا كانت قابلة للإدراك فإنها 
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تمنح اللّدّة: وإذا كانت لا تَحَصْمنٌ تشابها فإنها تكون مرفوضة . 
"عن الخطيب" 6 06 الكتاب الثالث» 184 
ص 


فعلى الاستعارة أنْ تتفادى كل ما هى غير ملائم؛ وكل ما هو غامض. والاستعارة 
- فى صيغتها الملائمة «ده»ه - واحدةٌ من مجموعة صور بلاغيّة يكون دورها 
تجميليا للغة العادية, وهو أكثر الطرق تأدير أثيرًا لتسليط بِقَع من الضوء ؛ من أجل إعطاء 
تائّق للأسلوب". 

ش بينما يعطى هوراس- فى كتابه 'فن الشعر برماممم ,و غم - السيْقّ للعرف 
(أى الاصطلاح) على القانون المجرد فى اللغة, فإنه أيضًا يؤيد فكرة الملامة فى كل 
شىء. . فكل أسلوب يجب أنْ يحتفظ بالدور الملخصص له. وعلى الاستعارات أنْ تَحَدْقَ 
هذا الحذى. إِنْ وظيفة الاستعارة هى تقديم علاقات متجانسة وصادقة عن الحياة أكثر 


مما تكون استكشافية أو مبتكّرة وجديدة لم ب يسيق إلى مثلها. 
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+ 2م 


يعدد لونجيتوس وناماوهه! فى كتابه "فى المتسنامى" 6«تاطنة هط مه الصيغ 
المناسبة لصور الفكر والصور الفنية ضمن خمسة مصادر للأسلوب الرفيع؛ وكذلك 
سلطة اللغة بوصفها أساسا مشتركاء فيدونها لا يمكن للتسامى أنْ يتحقق. ومن الجلى 
أن الصور البلاغية تبقى منعزلة عن اللغة العادية, لأنها تضاف بسهولة إلى اللغة 
'كوسائل تعمل على ازدياد حيوية الأسلوب وازدياد الأثر الشعورئ له". إن الاستعارات 
- على وجه الخصوص - يجب أنْ تستخدم فحسب لدواع مناسبة فلا يجب أنْ تجتمع 
استعارتان أو ثلاثة على الأكثر معًا فى فقرة واحدة. أما الفكرة التى مفادها أنْ 
الاستعارات ُسَاهم فى التسامى. فإنها بلا شك جِزءً من الفكرة الأساسية عن أن 
استخدام الاستعارة يمكن بل ويجب أنْ يكون تحت السيطرة. 


كوينتيليان «دالنامنسه 


لقد بِلَعٌ هذا النوع من المقاربة للغة والاستعارة أُوْجهُ فى كتاب كوينتيليان 'تعليم 
الخطابة” وا:ه؛ه,0 1051:1480 الذى يلْخُص على نحو ممتاز معظم ما كان قد طُرِحَ قبله. 
فهذا الكتاب - فيما يقول أتكنز 415 بيان معاد عن الكلاسيكية". إن الفن- فيما يرى 
كوينتيليان - مظهر من مظاهر الطبيعة وكاشف عنها. ومن تَّمِ. فعلى الرغم من أن 
صحة اللغة تتوقف على الكلام العادئ؛ فإنها ليست محصورة فيه وذلك لأ الكلام 
العادى غير ملائم فى ذاته, ويكون فى حاجة إلى أنْ يَرتَقَىَ إلى قوة أعلى ليخدم غايات 
الفن. إن الصور البلاغية والاستعارات تمتلكان هذا الأثر الراقى عندما تُسِتَخْدَمان على 
نحو ينطوى على ذوق وملامة. إن الاستعارة تتشكل من "إبدال فنى لكلمة أو لعبارة من 
معناها الخاص إلى معنى آخر". وأجمل أنواع المجاز هو الاستعارة +50م06:5 ماين 
كوينتيليان بعد ذلك بين أربعة أنواع من "التحول" أو "النقل" الاستعارئ على نحو يشبه 
مسلك أرسطوء وعبر أريعة مسارات مختلفة اختلافًا ضئيلاً: 

-١‏ من اللا حى إلى الحى "فالخصم يُسَمى "سيفقًا". 

”- من الحى إلى اللا حى 'جبين التل". 
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- من اللا حى إلى اللا حى "أطلق العنان لأسطوله". 

5- من الحى إلى الحئ. (إن كاتى 08:0 قد نبح على شيبيق 5أمأ56). 

إنْ للاستعارة قيمة جوهرية» وما يبرر استخدامها للكلمات والعبارات على نحو 
غير مناسب لطبيعتها هو أنها رُخْرّف ومَحَسنٌ لها. فالاستعارة هى "الزخرف الأسمى 


الخطابة إلى هرينيوم «ناهدهءها! هه ماواههم 


مُعَدُ كوينتيليان بحق مُمَكّل تلك الأفكار التى تدور حول الاستعارة, والتى تراكمت 
عبر البلاغيين السابقين عليه, وكان أثره الملحوظ على مِتَلَرى وفنانى النهضة قد أكسب 
مقاريته للاستعارة أهميةً عظيمةً. ومن المرجح أنْ تكون أشمل هذه المقاربات وأكثرها 
تأثيرًا فيما بعد هو ذلك العمل الغفل من اسم مؤافه والمعنون ب "الخطابة إلى هرينيوم” 
(«سااصده:وا! 4ق وهلءه:806 حوالى عام 41 قبل الميلاد), والذى تُسب خطأ إلى 
شيشرون 0:هه٠61.‏ 

وما يميز هذا الكتاب هو تأكيده على الملاسة فيما يتعلق بالاستعارة. أما 
الاستعارة "غير المكوفة" أو "المختلطة" فيجب أن تكون مستَدكر 

'تتحقق الاستعارة عندما تتحول كلمة موضوعة لشىء ما إلى شى آخرء وذلك لأن 
التشابه يبدو مبررًا للتحول... يقولون إِنْ الاستعارة يجب أنْ تكون مَقَيدةٌ بحيث تتحول 
بشكل معقول إلى شىء من جنسهاء ولا يجب أنْ تكون متنافرةٌ أى تنتقل فجأة إلى شىر 
غير ذى شبه بها . 

ثم شُقعٌ ذلك بسئّة وظائف أساسية إلى حدّ ما للاستعارة: 

-١‏ الحيوية. 

؟- الإيجان. 


؟- تجنب الفُحش فى القول. 


ل و 
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4- التعظيم. 

- التصغير. 

-١‏ الرّخرفة. 
إن الكتاب الرابع من "الخطابة إلى هرينيوم” يتابع تحليلاً مُقَصلاً لصور الأسلوي 
وصور الفكر التى تبحث التمايز فى الأسلوبء ويَمَكّل هذا التحليل صقلاً جوهريًا لذلك 
النوع من التحليل الذى كانت بدايته مع أرسطو. إِنّْ هذا الكتاب الرابع يُعَدّْدُ خما 
وأربعين صورة للأسلوب, تتضمن عشرة مجازات كانت الاستعارة واحدةٌ من بَيُنمّاء 
وتسع عشرة صورة للفكر كان التشبيه واحدًا منها. ولآن مقاطع من كتاب "الخطابة إلى 
هرينيوم'- باعتباره مذهبًا شيشرونيا خالصا - قد وجدت سبيلها فى أعمال إنجليزية 
مثل كتاب 'فن الخطابة" )١6607(‏ عنهاوط8 ؛ه مم لويلسون" «ددوااللاء إن تأثيره قد 
اكتسب أهمية مساوية لكتاب كوينتيليان "تعليم الخطابة” نمه ونانألاقها الذى كان 

فى ذاته ذا أثر عظيم فيه. 

وحيث كان أرسطو قد أفرد الاستعارة وميّز بين أربعة أنواع منهاء فإن كتاب 
"الخطابة إلى هرينيوم' والأعمال اللاحقة لشيشرو وكوينتيليان وآخرين قَلّصَنّها لاتصبح 
إحدى مجموعات المجاز الذى يشَكَلَ فى ذاته صنفًا زخرفيا للصور البلاغية ضمن 
أصناف أخرى. والاستعارة ليس لها الحق فى المطالبة بمعنى إيجابى؛ لأنها فى ذاتها 
تعمل بشكل سلبى حيث تَدَمّرُ المعنى الأصلى للكلمات. ومن ثم؛ فعلى الرغم من القول 
المعتاد عن الاستعارة بأنها الأكثر تفوقًا بين أنواع المجازات: فإن هناك شكا فى أن 
تفردها وعزلتهاء أولاً كمبدأ من مبادئ اللغة الشعرية التى تتمايز عن اللفة الاعتيادية 
وثانيًا كإحدى الوسائل المرتاب فيها على نحى طفيف والتى تُتّاحَ أمام الأسلوبى فقط من 
أجل تأثيرات زخرفيّة خاصة: أقول إن تفردها وانعزالها يعنى أنها ربما تتطلع؛ وفى 
بعض الحالات, إلى لغة خالية من الاستعارة تماما. ش 
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الفصل الثالث 


رؤى القرون السادس عشر والسابع عشر والثامن عشر 


إن الاستعارة تخلق واقمًا جديدًا يظهر خلاله الاصلٌ وكأنه غير واقعى 
(والاس ستيفنز) 
العصور الوسطى 


لم يكن للعصور الوسطى دَوْرٌ جَدير بالذكر فى تطوير النظرية الأدبية, إلا أنها 
أبرزت اهتمامًا بعملية الصياغة والوصف المستمدة من المقاربة الكلاسيكية للاستعارة 
على الرغم من أنه كانت لها غايةٌ مختلفة فى الرؤية. كان كتاب "الخطابة إلى 
شرينيوه” ناتصمعمه!! نه ومأه861 و ] 7 فيعا, وقد سيق 5 ه أثر كونتيليان -الأدان© 
0ها وشيشرون 1600© اللّذين أصبحا معلَمِين حقيقيين فى عصر النهضة. 


مُعْدٌ كتاب "الشعر الجديد" قيهلة وزناههم للأنجلو نورمانى جوفرى من فينسوف ع6 
بلييقك هاه خير نموذج على الفكر الوسيط». حيث يحتوى على وصف معقّد لثلاثة 
وستين رُخْرفا شعرياء مُقّسّمة فى تصنيفات تتراوح بين الصعوية والسهولة, بالإضافة 
إلى تعريفات قصيرة لكل رُخرف منها ووصف دقيق للمواقف والطريقة التى يجب بها 
استخدام الزخارف. وفيما يتعلق بالاستهارة, فَإِن جوفرى قد قَلْص علاقة الحي- اللا 
حى مأطقمهلغهام؟ مق مهما ممتم ماصع التى 7 54 عليها كونتيليان فى تصنيفه "البشرى- 
اللا بَشرى” . يُفَضْلٌ جوفرىء فيما يقول. الاستعارات اي الإنسان 3 

و مومه 


شىء: الُهور ُو والارض تَنْمى وتكبر. إنها العملية التى يمكن أن نسميها ببسا 
"التشخيص" .ههه 1أأده5,وم ويبدى أن الأمرّ كلّه عنَايةٌ زائد :التفاصيل ملا مخزى. 
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وعلاوة على ذلكء فمن الهم أنْنفهم الور اذى أي للاستعارة فى مجتمع يكاد 
يكون كله مسيحيا ون الإخفاق فى مدا الْفَهُ قد أدى بنا إلى سوء فهم بالغ فى وقتنا 
الراهن. إِنَنا رغم كل شىء نقصد إلى أنْ نفكّر فى الاستعارة بوصفها وسيلة لإنجاز 
فهم لُقَو مباشر للخبرّة الشنخصيّة. حقا إن تلك الاستعارات المبتذلة مثل: كَالمرَرَيُة' أو 
كسكّين حاد فى الزّيدة؛ أى كتو قن ككل ليد" تهدف إلى وصف حيوئ ولافت 
للنظر ومادئ يتعالق على نحو دقيق يق بالأحداث فى العالم ويُخْير شيئا ما عنها بدرجة من 
الدقة. ولكن فى المجتمع المسيحى- وخصوصًا مجتمع ما يَعْدَ الإصلاح - فإنٌ الخبرة 
الشخصية الخالصة تنزع نحو أن تكون أقل أهمية من خبرة المجتمع بصورة عامة, 
ويتّضعٌ هذا فى رؤيتها العامة للعالم الذى تعيش فيه. إن هذه الروية المجتمعيّة 
للاستعارة تَتَّجِهُ لكى تتعالق مع الخبرة الجمعية. وسوف تنشغل بالدّقة 
الشخصيّة مه 1ه على نحو أقل من انشغالها بِالمقّيوا لية العامة -ءه ءزاطيم 
بهذا أطقامع». 


ويالنسبة للمجتمع المسيحى فى العصور الوسطىء فقد كانت الاستعارة الأساسيةٌ 
هى أن العالم كتاب خَطَّهُ الله. وهى كأى كتاب آخْرَ قد يُعْنَى ويقصد أكثر مما يقال فى 
ظاهفره. 


ره ب سوم 


م أن العالم كان مليئًا بالاستعارات التى شكنهًا الله؛ كى يِبْلِعٌ مَعْنَى عنْد 
يلها على شمو ملانم صحيح. ن الكلمات تدل على أشياء لكن الأشياء فى ذّاتها لها 
0 مستوى آخر أعلى. إن التفسير الأفضل للطريقة التى ينبغى من خلالها 
تفسير الاستعارة فى ضوء هذا الموقف كان قد قدمه دانتى 601 في خطابه الشهير 
ل "كان جراندى ديللا سكالا" قاهء5 هلاوك و0معع6 مو اللذى يَسْنَهلَه ب"الفردوس" 
6ه وينشغل بمستويات المعنى فى الكوميديا 0::6018© كلّها . وهذه المستويات 
- أولاً المعنى الحرفى (قصة القصيدة). كُمْ المستويات الثلاثة الأعلى للمعنى - هى: 
المستوى الرمزى (حيث المعانى الرمزية الخْاصّة بهذا العالم)» والمستوى التأويلى 
الباطنى (وهو الخاص بالعالم الروحى). كم الممستوى المجازى (وهى الخاص با مستوى 
الذاتى أو الأخلاقى). 
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إن هذه المستويات الثلاثة للمعنى تقتضى وظيفة للاستعارة لا تتعلق بمقدرتها على 
إعطاء تقرير صادق عن الخبرة الفردية المادية. وبالفعل فإن الخبرة الفردية المادية ريما 
تصرف الانتباه عن موقف يكون فيه قصد الشاعر تعميق معنى القصيدة وتوسيعه فيما 
يتعلق بالإطار اللاهوتىئ. ويعيدًا عن التعبير عن رؤيته الخاصة للعالم وزخرفتها كى 
تتلاعم ويهجتّه, فإنْ غاية الشاعر هى اكتشاف المعنى الإلهى» وتكون الاستعارات فى 
الوسيلة إلى هذه الغاية. 

كان البلاغيون الكلاسيكيون موضع قبول ورضا فى العالم المسيحىء لا مرجعا 
سلطويا بقدر ما كانوا مبعوثين من قبل سلطة عليا. ويطرح شقيرى ميلر ؟6االلا (»هم 
هذه الفكرة فى نهاية القرن السادس عشر: 

"كان من المتفق عليه أن البلاغة مستمدةٌ من الرب» وأن أرسطو وكوينتيليان 

: . م 53 5 5 1 0 8 54 
بوصفهما نبيين عظيمين كانا مجرد ناسخين للوحى المنزل من عليين . 

(العقل الإنجليزى الحديث. ص ؟١؟)‏ 

دن هددهمه والفرجارات 


فى دراستها المهمة "الصورة البلاغية الميتافيزيقية الإليزابيثية" تبذل روزامئْد توف 
مياة دصسصندمه جهدا عظيمًا كى تضق عن وظيقة الاستعارة فى العضر الاليزابيق 
من الأدب الإنجليزى: وهى وظيفة مستمدة من تلك المبادئ الوسيطة» وتتضمن على نحو 
جوهرئ رفض الشاعر”" تضييق وظيفة الصور الخيالية كى تصبح تقريرًا صادقًا عن 
الخبرة". 

إن الشاعر الإليزابيثى, كما تبرهن توب ليس مشغولاً أى مهتما بتوصيل الخبرة 
الحسية الحقيقية بقدر ما كان منشغلاً بإبراز والتوكيد على ما يُظَنُ أنه النظامُ العام 
الكامنُ تحت الاختلافات السطحية للطبيعة والعالم. فهذا الشاعر منُشغل بالقيم 
والمعانى التى لا تكون خاصة وذاتيّةٌ, بل مقبولةً ومصدقة على العموم (هذه ف الكيفية 
التى ينتظم العالم عبرهاء أليس كذلك؟). 
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شخصية نحو العالم, وتحاول أن تنقلها بدرجة ة ما من الدقة والاتضياط: 

إنهن يقعقعن أطباق الإفطار فى المطابخ فى الطوايق السفلية 

وعلى امتداد حواف الشارع الموطوءة 

أدرك نفووس الخادمات المخنوقة 

تَنْبتَ بكآبة عند بوابات المنطقة. 

(ت. س. إليوت 6/٠664‏ .21.5 صباح عند النافذة 1917, بعهكم ]اللا وطا 1ه ومتدردقة) 

فى هذه السطورء يمثّل تحويل خصائص نوع ما من النبات الذابل والمحروم إلى 
نفوس الخادمات محاولةً لوصف حيوئ ودقيق لحالتهن النفسية والاجتماعية. ويعتمد 
التحويل اعتمادًا كُنّيا على حالة ذاتية علْيًا من الترابطات التى تكون مرئيةٌ أمام القارئ 
بالكاد. والحق أن عدم وضوح الترابط يسهم على نحو كبير فى مدى فاعليتها: كنفس 
الخادمة والزهرة النامية فى شارع المدينة. إن الاستعارة توجد فقط "هنالك”. 

ومن ناحية أخرى, ؟ نرى أن شاعر القرن السابع عشر يبنى استعارته من عناصر 
غامار 2 انطاق مر و العلاقات. 0 0 د 000 اصطناعية متكلفةٌ 
إلى اه على أشنافن الامتياز الشكلى بذلا من الإرضاء عَيِنَ أ به بجودن 


الحياة: 
دم كم مدتان فى مصناقا 
حيث تَنْت الزهورٌ والزنابق البيضاء 


فردوس سماوى هو ذلك المكان 
فيه تفيض طيبات الفواكه جميعها 
وهناك ينمو الكردٌ الذى قد لا يشتريه أحد 
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حتى يبك الكرد اليانعُ نفس 
(توماس كامبيون من الكتابين الثالث والرابع لآيرس» 111717م) 

فى هذه السطورء اختيرت النباتات والبستان بوصفهما عنصرين فى الاستعارة 
على أساس ملاستهما ومناسبتهما أكثر من دقتهما. إنهما ملائمان» ليس لآن وجه 
المرأة يشبه على نحو ما البستان فيزيقياء بل لأنهما يخولان للشاعر أن يقرن جمالها 
بجنة عدن 50 أ0 مهل:63) ويقرن ا بالطهارة التى تلائم ذلك المكان. إن السيدة 
تأخذ مكانها فى عالم منتظم وموحد يصل عذريتها بحالة من الطهارة المقدسة بحيث 
تتضمن كلا من العذراء مريم وملكة إنجلترا العذراء حتى موتها. 

وعلى الجملة. فإن الاستعارة فى الشعر الإليزابيثى تمثل فعلاً من "التنظيم” 
المفروض على الطبيعة. إن مبادئ الاستعارة الأساسية هى الذوق أو الملاءمة والاتساق 
والترابط المنطقى: أمّا أسلويها فاصطناعئ متكلّف؛ لأنها ترمى إلى أن تكون طبيعيةٌ 
وبالنسبة للشاعر الإليزابيثى أن تكون طبيعيًا معناه أن تكون على النقيض من كونك 
تلقائيا. إن الشاعر مثل البستانى الذى يساعد عمله الطبيعة. ولْنَسْتَعِرٌ ما قاله جورج 
بوتتهام 0ه ووروة6 من أن “الشاعر و استنتاجات الطبيعة بل إنه فى كثير 
من الأحيان يجعل تأثيراتها أكثر إطلاقًا وغرابة” (فن الشعر الإنجليزى -ومع أه مائة 156 
وعندومع طوذاء 6/84١ام).‏ ولقد كان للاستعارة وق ا إلى حد ماء وكانت منشغلةٌ 
بكشف الحقائق والافكار والقِيْم التى تحمل مصداقية وقبولاً عاما. كانت وظيفة 
الاستعارة هى تعزيز رؤية مؤسّسة للعالم, ولا تتحقق هذه الرؤية عبر رؤية "محليّة” أى 
أفردية” ' خاصة. ويبدى أنه لم يكن للدقة الفردية أى لدقة الوصف الح فعالية كبيرة. 
تجذب استعارةٌ الشاعر الانتباه لا إلى قدراته الخاصة: بل إلى قدرة الله الذى وضع 
"الكتاب" الذى يقوم الشاعر بتفسيره. إن العلاقات التى تؤسسها الاستعارات هى فى 
المقام الأول من إبداعات الله؛ وما على الشاعر إلا أن يكون مهرد كاشف عنها فحسب. 

وخيرٌ مثال على ذلك استعارةٌ "دن" الشهيرة عن نفسى الحبيبيّن والفرجار: 

إذا كانا اثنين, فإنهما كذلك 
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مثل قدمى الفرجار الاثنتين 
فنفسك مثل القدم الثابتة لا تتحرك 
إلا إذا تحركت الأخرى 

القدم الثابتة تقف فى المركز 


ولذلك عندما تدور القدم الأخرى 


فإنها تميل ونتيعها 
تعتدل مرة أخرى عندما تَكُفْ القدم الأخرى عن الدوران 
وكذلك أنت بالنسبة لى ش 


مثل القدم الأخرى تجرى باتحتاء 
ولكن ثباتك يجعل دائردت تى منضبطة 
وتجعلنى أنتهى من حيث بدأت. 


00م ىا 


(وداع: حداد محظى ومامانامط ود أل أطءه) تصمااء ألوادلا ل 


2 4# ” 


ليس ثمة مفارقةٌ هناء فكما تقول الآنسة توف: 'بالنسبة لنا أكثر ما ل دن" تعد 


هذه الفرجارات خَذعًا من أدوات معتادة فى مادة الرياضيات فى المدرسة الثانوية". 
وهذه الاستعارة؛ بأسلوب 'دَنْ", تَظْهِنَ مبدا الملامة: إنها تلائم موضوعها بشكل رائع 


وعم مم 


وتناسب الغاية بدقة, وهى غير صادمة بالمرة, ولا حتى مبتكرةٌ ة. إن الفرجارات التى 
ترسم دوائر مكتملة كانت رمودًا مقبولةً للكمال. حيث كانت دوائرها وضوةا للوحدة. 


فالاستعارة والحال كذلك متسقة مع موضوع القصيدة وتضرب مثلاً على تماسك العا 
منسيفة مع 2 يده وندصرب على 


الذى أصبح للمحبين والفرجارات هذه العلاقة عبره. 


النتيجة التى نصل إليها هنا هى الوضوح:؛ وهى ليس وضوح البساطة؛ حيث إن 


الهدف ليس مجرد إعادة إنتاج العالم المرئى. وكما طرحت الآنسة توف الأمرء فإن 
هدف هذا النوع من الاستعارة إعادةٌ إنتاج العالم الواضح والمفهومء وهى العالم الذى 
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فرضته عقولُنا على الطبيعة وفقًا لمعتقداتنا وأسلوينا فى الحياة. وبالتالى» فإنه فى 
المجتمع الممسيحى يكون الإله المعبود أساس هذا الأسلوب فى الحياة ومركرّه؛ فريما 
والحال كذلك نظر "دن" إلى استعارته على أنها مثالٌ على براعة الإله وليس براعته هو, 
وأنه بوصفه شاعرا اكتشف التحول الممكن بين الحبيبين والفرجار ولم يبتكره. 

ومن الجلى أن 'دَنْ" يخْبَرٌ عامًا مختلفًا تماما عن عالمنا الذى نقطن فيه, على الرغم 
من أن النقاد فى العصر الحديث اعتبروا خطأً استعاراته نتاجًا لثقافتنا الحالية 
الخاصة بناء وفوق ذلك؛ فإنه من الواضح أيضا أنها نابعة من صميم أسلوب مختلف 
فى الحياة. وكما تشير الآنسة “توف', لا يوجد شىء خارجى أو إضافى فيما يخص 
استعارات "دَنْ”. فهذه الاستعارات: بوصفها تزييئاء لم تُضف شيئًا لشعره. 

وكى نعيد صياغة ما قاله الشاعرٌ وَانَظَّرٌ الحديث "ت. !. هالم” »ماه .6 .5, فإن 
هذه الاستعارات لم يكن هدفها توصيل 6ه 5904109 الأحاسيس ماديا كى يرى 
القاريٌ بشكل مستمر أشياء مادية (تأملات 058ناادهوم5, ص 4؟1). على الرغم من 
أن الشاعرّ الإليزابيثى كان قادرا تمام القدرة على بناء استعارات قد توصل 
الأحاسيس يشكل مباشر إلى القارئ” فإن هذا كان بعيدًا عن مرماه الأساسى. وعلى 
العكسء يبدو أن الاستعارة الإليزابيثيّة قد انشغلت بتضمين مَتلَقَيهًا قى عملية مجردة, 
فتجعله مُشاركًا فيها. ويعبارة أخرى, فإن الاستعارة تتطلب مَلَقيًا كى يُكْملّها. 

ثم إن وظيفة الاستعارة كانت وظيفةٌ دراماتيكية (وهذا كاف بشكل مناسب لثقافة 
كانت لا تزال تعتمد على الشفاهية) وكان هناك موث متَكهٌ يُسْعٌَ فى أفضل قصائد 
هذا العصرء حتى فى تلك القصيدة التى لم تكن مكتوية فى الأساس من أجل الحركة 
الشعرية العظمى فى هذا العصرء وهى الدراما. 

وعلى الجملة؛ يمكن القول إن الاستعارات فى العصر الإليزابيثى تتكلم وتبحث عن 
استجابة, على العكس من الاستعارات الحديثة التى تحاول أن توصل هدفها دفعةً 
واحدة وفورًا رأ وهى شىء مكتملٌ فى حد ذاته (وهى شىء كافٍ جدا بالنسبة لقصيدة كتبت 
كى تَقْرَاً فى صمت). 
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رامو عنالرة8 


ع الفيلسوف والبلاغى 'بيتر لفو ' (1515-1572) دناصة8 6096م أحد أهم من أثروا 
بشكل قوئ على طبيعة الاستعارة فى هذا الوقت على الرغم من أن تأثيره كان غيرٌ 
مباشر. كانت كتب رامو مقروءة على نطاق واسع وموزّعة عبر أوروياء وشرعان ما 
أصبح منهجه سئة تقليدية لا جدال حولها. 

وبإيجازء تناول رامو البنية التفصيلية للخطابة الأرسطية التقليدية؛ وعلى نحو 
منهجى؛ فرض عليها تقسيمًا لا يزال أثره باقيًا بيننا حتى يومنا هذا. وتقليديا كان 
للخطاية خسدة أقسام: الإبدا ع «هلامعهماء والتنسيق «هنااههموأ0, والأسلوب «هنادههاع, 
والذاكرة ب«هدولاء والتوصيل بمء:اةاهه. وكل تنكم من هذه الأقسام قد أسهم إسهامًا 
أساسيا فى تشكيل الخطاب الجيد. وقد قام رامى بتقسيمها إلى مجموعتين, فوضع كلا 
من الإبداع والتنسيق والذاكرة تحت عنوان الجدل غلاههاها0 أى علم المنطق)» وأبقى 
للخطابة الإلقاءً والتوصيل فحسب. 


وتحاول الأنسة توف البرهنة على أن أثر راسّى على الاستعارة كان مفيداً بشكل 
عام مادمنا تتحدث عن الشعر الإليزابيثى والميتافيزيقى. وبشكل ما غُدت الاستعارة 
أكثر منطقية, حيث سعى الشعراء سعيًا واعيًا اريط الإبداع فى الشعر بالمنطق. يمكن 
للاستعارات أن تُبْنَى بشكل جيد على أساس منطقى؛ وق أساس متنتمه فق ذاتة من 
الأسس المنطقية التى يجب.أنْ ترتكز عليها جميع المقارنات. ويهذا النوع من المنطق 
تود التحويلات فى الأبيات التالية: 


كئوتار ذهبية موسيقية تكون النساء جميعهن 
أوتار إذا لم تمس لمدة طويلة فسوف تَّصرٌ بشدة 
مثل أوعية نحاسية تبرق وهى معسوكة 
ما الفرق بين المنجم الثمين 
والقالب الخسيس إلا الاستخدام؟.. 
(مارلى #«ما,/8, هيرى وليندر 506دهنا ومع مبع4ا) 
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وكما تقول الآنسة "توف", فإن الطبيعة الشكلية لهذه الاستعارات هى ما تميزها 
وليس أى توصيل للاحساس نرى عبره "أشياء مادية". ويكلمات توف: 
... إن تحقق الخصائص الحسية ليس مهما فيما يتعاق بتأثير الصورء ولا يوجد 
ما هى مرئى بوضوح؛ ؛ فالمرأة وبر موسيقى. وها تحاشير: ومنجم ثمين» وقالب خسيس 
فى تتابع سريع؛ وهى هذا كله معًا فيما يتعلق بخاصية واحدة تتشارك فيها كل هذه 
الأشياء. وهى أنها لا قيمة لها إذا لم تُستَخدم". 
(نفسه, ص ه0؟) 
فالأساسٌ المنطقيٌ لكل الاستعارات الواردة فى هذه الفقرة هى هو: فالأشياء 
وجِدَتْ لتكون متشابهةٌ على أساس من نقاط منطقية مشتر , فالمشترَك ههنا “نوع من 
المعاناة" أو الفعل الْتَلَقَّى الناتج عن الأثر الفتدرد. وهكذا فإن "أ" و 'ب' إذا عوملا 
بنفس الطريقة فإن النتيجا ع ' تكون حاصلاً مشتركًا بينهما. وعلى الجملة, فالرامسية 
مواهة8 تهدف إلى أن يتأ سَْ الشعر على المنطق مثل كل خطاب عقلانى» فيكون» 
والحال كذلك, منشغلاً بتنسيق الفكر على نحو نظامى. ومن ثم, لم يكن هناك داع إلى 
الإبقاء على الشعر والمنطق منفصليّنء فليس كُمْ فرق بين الاستعارات التى تتعلق 
بالمشاعر وبين البيانات العقلانية المفاهيمية التى تتعلق بالتفكير. إن الاستعارات فى 
الحجة بالنسبة لأتباع راموء وحيث إن قوانين المنطق هى قوانين التفكيرء فيجب على 
الشاعرء والحال كذلك: أن يعرف هذه القوانين ويستخدمها فى بناء استعاراته لا أن 
يستخدم قوانين "التداعى الحر" «مناةاءه8856 86 والتى ظهرت يغزارة فى النظم 
الحديث. ونتيجة لذلك: فإن ما يُسمى بالشعر الميتافيزيقى بإمكانه أن يستغنى عن 
الإقناع الغطابى وه ويل مَحَلَّهُ التحقيق والبحثٌ العقلانىئ... وأنرجعٌ تارة أخرى إلى ما 
قالته الآنسة "توف 
"عندما تصبح الصور البلاغية وحدات فى خطاب ل امعناعهاماك: ستكون لها 
متانةٌ منطقية وإتقانٌ وجودة عقلية؛ الأمر الذى يجعلها قادرة على التصدى ‏ معايير هذا 
الخطاب. قد تكون الصور البلاغية كثيرةٌ؛ لأنه لا شك فى فائدتها ومكانتها كّ 'حجج' 
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0 .ا رء 
وتعميقها. وستكون خصائصها الأساسية هى الملاعمة واللطف ودقة الهدف وعدم 
الاكتراث بالإرضاء الخارجى والقوة المنطقية والعلاقات الإبداعية أو المفاجئة الدقيقة أو 
التوازيات والغموض نتيجة التعقيد المنطقى أو الترابط الغامض, ولكنه غموض قادر 
على أن يغدوّ ‏ 'وضوحا" لا مراء فيه عند القراءة العميقة والمتأنية. هذه ببساطة 
خصائص الصورة البلاغية الميتافيزيقية". 
(نقسه, ص ؟107) 
درايدن والبثور عدامدام و15 دمة مومه 
كتب "درايدن' 90065 فى عام 159١م‏ بينما كان فى الثامنة عشرة من عمره 
بضعة أسطر حول موت "اللورد هاستينجس” وومائهه!ا بالجدرى: 
ألم يكن هناك طريقة ألطف من الجدرى 
قذارة صندوق باندورا؟ 
توجد الكثير من البقع» مثل ترية فينوس؟ 
فهل تتزين جوهرة واحدة بالعديد من النقوش؟ 
فالبثور والقروح تنمى بفخر وبسرعة على الجلد 
28 
كبراعم ورود تنغرس فى جلد سوسنى 
وفى كل بثرة صغيرة كم دمعة 
تنتحب العيب الذى اقترفته 
وهى التى تصارع سيدها مثل الثائر المتمرد 
وهكذا تُتَقْدُ العصيان المسلّمَ ضد حياته 
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أم هل أَرْسِلَّتْ هذه الجواهر لتزخرف جلده . 
خزانةً نفسه الغنية؟ ْ 
(الجزء الثانى» ص ؟ام- 0 

إن مصطلحات مثل الملاسة والرقة ودقة الهدف لا تتصل بشكل مباشر مع. 
الاستعارات؛ ويالرغم من أن المعنى الذى أراده الشاعر واضح بشدة؛ فإن هناك خطاً 
جذريا حدث عند إدراكه. وللاستعارات علاقة عضوية ضعيفة بموضوعهاء فهى تزينه' 
فحسب. مثل الكثير من الأفكار المملة التى ترد على الذهن متأخرةٌ والتى لا تنجح فقط 
إلا فى أن تكون مثيرةً للضحك والتهكم, فما الخطأ الذى وقم؟ 

ريما تكمن الإجابة فى النظر إلى تأثير تفكير “رامو على الاستعارة والذى جاء 
مضادًا لما طرحثه 'روزاموند توف". كان لتقسيم "رامو" لفن الخطابة التقليدى أثرّه على 
المنطق وكذلك على الإبداع الشعرى بوصفه جزءا امستحدثا من المنطق؛ ولكنه أيضما لم 
يكن ذا أثر هَيْنِ على فنّ الخطابة نفسه. وحيث إن فن الخطابة كان قد احتضن من ذى 
قبل جميع الفنون الكلامية فإن متطليات الفكر المنطقى القوى مع تلك الأفكار الجمالية 
الخاصة بتقسيم 'رامى قد اختزلت فى الأسلوب «منادهماع والتوصيل ن5ه“1ا6, مما 
جعلها مجرد مجموعة من "الصور البلاغية' الجمالية أى الزخارف التى يمكن إضافتها 
ااال رمموم» فإن فن الخطابة غَدَا بعد "رامو" "السكر الذى يوضع على المنطق". وكما 
ذكرٌ فى كتاب حديث؛ فإن نوع "الفصاحة النابعة من الدور الجديد الذى أعطى 
للأسلوب يَعَلّمَنَا كيف نعبر عن الماديات "... عبر الكلمات والجمل المتلائمة معاء وهذا 
يعطى اللغة جمالاً بالتغير الكبير فى ألوان الصور البلاغية وتنوعاتها". 

(بيرى ميلرء العقل الإنجليزى الجديد 98دااة فهداودع #ولاء15: ص 6١؟),‏ 

إن التقسيم الرامسئ :8501 قد فصل المحتوى :«ماممه عن الشكل «:هاعلى 
3 0 يا 5 ٠. ٠9‏ .الوه 
نحو أساسى وفصل 'منطق” الحجاج عن الزخرفة الأسلويية التى يمكن تطبيقها عليه 
كى تجعله مقنعا. وينفس المنطق؛ فإن هذا يجعل من الاستعارة وسيلة إرضائية بحتة 
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لتجميل الرسالة التى يحملها الخطابء وهى ليست موضوعة أساسا كى تشارك بأى 
شكل من الأشكال فى هذا الخطابء فلقد أضحت ضريا من الثوب المرْركشٍ الذى يمكن 
أن ترتديّه الأفكارٌ من وقت لآخرًء أى كالأزهار التى تَنْتَقَى من حديقة البلاغة ليتَرينَ بها 
الخطاب. 

هذا هى الخطأ فى استعارة البثور عند "درايدن', وقد يكون هذا محل نقاش» فعلى 
العكس من استعارة الفرجار عند 'دَنْ" 00006: فإن استعارة 'درايدن” يعوزها الربط 
المتأصل بين عناصرها وبين الحجة وبين المجتمع بكليته الذى استٌمدت منه الحجة, 
فاستعارات 'درايين” فى تلك الأسطر تنطبق على الحجة من الخارج» فهى لا تَنْشَأ 
أساسًا من الداخل. وعلى الرغم من أنها استعارات قد تبدى متناسبة 6ه:مه:ممه 
(فتيمتها تيمة سياسية عن تمرد يُنْظَرُ إليه كما لى كان مرضا) فإنها عندما تُدرك تغدو 


ل الى لاما 


مضحكة لكونها سخيفةً وكريهةً ومنفرةٌ من الناحية الحسية. 

كان الرامسيون هداوة" وآخرون: لا سيما من البيوريتانيين 55تا'دم؛ على وعىٍ 
ام بالتجاوزات اللا عقلانية التى يمكن أن تنش عنها هذه الفكرة عن وظيفة الخطابة. 
والحق أن منهج "رامو" فى التفسير الشكلى ل 'الحجة' قاد إلى التأكيد الشديد على 
صفتى 'الوضوح" و "الجلاء' على نحى تبدى فيه الاستعارة وكأنها تعيقهما وتعطلهما. 
وقد أشار والتر ج. أونج 9 .ل 6ماله10 إلى أنه نتيجة لذلك فإن النص المكتوب قد فُضلٌ 
على الكلام المنطوق, وبالتالى فإن التجريد المرئى فى الكتابة فصل على الحقيقة 
الشفاهية للخطاب. ويالمقارنة بالكلمة المكتوية, فقد بدأت الكلمة الشفاهية غير المرئية 
تظهر بشكل سريع عابر. ونتيجة لذلك: فقد استكّمرت تكنولوجيا الطباعة فى النهضة 
الحديثة تدريجيا مع إحساس بالرفض الدائم للغة المفعمة بالحياة» فحكمة كّ "الكلمات 
المنطوقة تطير بعيدًا فى الهواءء بينما تبقى الكلمات المكتوية همات ,أههاه؛ وطتوب" 
"020801 تبدى غير قابلة للجدل أى الدحضء أو كما قال أونج: 
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... يتضمن عمل "رامو" سعيًا حثيئًا نحى تقييد الألفاظ نفسها فى أنماط هندسية 
بسيطة. يعْتَقَد أن الكلمات تسود ة كرون بقدر ما اشْمَّقتْ من عالم الأصوات 


(را م ؛ المتهج وفساد الحوار مباوهاةأ9 أه برقع 96 159 0هة ,لاوا رونا875ء ص 44) 


وحيث كان التواصل فى عالم ما قبل الرامسية :54لههههمم طدَّانًا جهوريا بدلاً من 
أن يكون 'واضحًا" فحسب, لأنه كان صدى صوت عالم مدرك وكأنه ملىء بالأصوات 
والتلفظات والمتكلمين... (ص ؟١؟),‏ 

فقد أقصت القوةٌ الرامسية البيداجوجية الصوت والتلفظ من فهم الإنسان 

للعالم العقلى؛ وخلقت موققًا “لم يَعْدُ فيه الكلام أن يكون وسيطًا يعيش العقل الإنسانى 
والوعىّ عبره... (ص ١9؟)‏ ونتيجة لهذا؛ فإن الخطابة الرامسية: ببنيتها الحقيقية 
الخاصة: أكدت لكل من هو قادر على أن يُدرك مضامينّها أنه لا سبيل إلى الاكتشاف 
أى الفهم من خلال التلفظء ويبدى فى النهاية أنها تنكر أن عمليات التواصل من شخص 
اشخص يمكنها أن تلعب أى دور مهم فى الحياة العقلية. (ص 588) 

وقد ورث العالمٌ الحديثٌ هذا الموقف فى شكل انقسام يصعب التشكيك فيه بين 
الكلام والكتابة بحيث يعطى تلك الأخيرة الموثوقية فى مسائل 'الصحيح" والنحو" 
وأخيرًا “المنطق" ويتعارض فى النسق مع الكلام. 


الأسلوب البسيط وارخ5 مندام 


ونظرا لهذا الانقسام ودوره الضمنى فى الاستعارة فإنه لم يكن من الغريب أن 
أدرك العقلٌ البيوريتانى: فى لهفته لأن يحرر نفسه من الزخرفية فى جميع المجالات, 
إدراكًا تاما فكرة "الأسلوب" الأدبى الذى استخدم الاستعارة بشكل طفيف أو لم 
يستخدمها مطلقًا. إن التقليص الحديث لفن الخطابة والنسب إليه "الخطابى" إلى أن 
يكون مجرد إطناب وتأتق بلاغيّ فحسب ينبع بشكل مباشر من هذه الفكرة. يصف 
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أونج 09 شكل تقسيم "رامو" فى القرن السابع عشر من ناحية النشاط الأساسى 
إن الكلام الخطابى هو ذلك الكلام الذى يجذب الانتباه إلى ذاته يوصفه كلامًا 
مروقًا وغير تقليدى. .. أما الكلام العقلاني أو المنطقي فهو ذلك الكلام الذى لا يجذب 
الانتباه لذاته؛ لأنه عاو وبسيط وخير مزخرف: بالإاضافة إلى أنه كلام 00 عن 

الأشياء... 
(ص 9؟١)‏ 


إوامكا يا 


الوعظ, قد سكي بالأسلوي البسيط عابرا5 متواط. 


ار م ها مس 


ربما يكون أكثر مَنْ عَبْرَ عن نموذج الأسلوب البسيط هو عالم اللاموت توليم 
أمس” (1633 - 1576) ووههة 3:5 أااتبلا الذى قال إن فعالية الروح القدس وقوة تأثيرها بزه:ا 
أاام5 تظهر بشكل أكثر وضوحًا فى البساطة المتناهية للكلمات أكثر من التانق 
والإحكام". كان الهدف هو "التوصيل البسيط للكلمات وكانت "الفصاحة المزخرفة 
البديعية" هى العدى. وكان المحتوى أهم من الشكل. أما الاستعارة: إذا كان من اللازم 
:استخدامهاء فقد كانت تضاف لاحقًا وليس بشكل أساسى. 
ويمكن للأمظة القادمة أن تقدم نموذجًا جيدًا لنوع هذا الدور الذى فُرِض على 
الاستعارة؛ وهذا الجزء من إحدى خطب 'جون دن" 6همه0 «اول الوعظظية: 1 
“دع الرأس تكون ذهبيّةٌ والأذرع فضيةٌ والبطنَ نحاسيّةً وإذا كانت القدم من 
الطين فقد ينزلق الرجال ويتهرئون. ما كل هذا إلأخيال.. كل هذا ليس إل حلمًا فى 
خيال. إن المساعدات الخارجية تُعَدٌ عكاكيزٌ ثم أقدامًا. يجب أن تكون هناك أجساد 
ورجال.. أجساد قادرة ورجال قادرون.. رجال يأكلون خيرات الأرض ويأكلون تينهم 
وزيتونهم.. رجال لا يُهِنُونَ لداعى الابتزاز؛ إنها أجساد مبجلة تبنى مملكة الفردوس.. 
أجساد تأكل وتشرب من خيرات الدولة. وهى التى تبنى الدولة". 
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تبدو الاستعارات وكأتها تتدفق بشكل فطرى من عناصرها المشكلة. يبدى وكأننا 
نسمع صوبًا يتكلم لا ينفصل رَجِعٌ صداهُ وجَرسه ونبرته عما يقوله هذا الصوت. قارن 
هذا بكلام البيوريتانى 'جون كوتون" 00850 000ل وهو يُفَرْق بين القديسس الحق 
والقديس المنافق: 

لاحظً عندما يفترق طرفا شيئيّن ومن المؤكد أنهما سيفترقان يومًا ما . عندما يسير 
رجلان معا ويتبعهما كلب فإنك لا تعرف مَنْ منهما يملك الكلب» ولكن دَعَهُمَا يتفرقا 
وسيتبع الكلب سيده. 

إن استعارة الرَجِلَيْنِ والكلب قد أضيفت هنا إلى النقطة المشار إليها سابقًا. إن 
الاستعارة هنا توضح هذه النقطة, ولكنها فى الواقع بعيدة عنها. إنها تزين النقاش 
ولكنها ليست جزءًا أساسيا فيه. 

والحق أن الانقسام بين الشكل والمحتوى وبين الاستعارة واللغة كان انقسامًا 
كاملاً. وأن النزعات التى لاحظناها عند الخطباء الكلاسيكيين المحدثين معَررَةٌ بقوة هنا 
:فى إنجلترا وأمريكا قى القرن السابع عشر. والاستعارة, بالنسبة للخطبا ء الذين 
ينتهجون نهج لعو نوع من "الزخرفة" 050ها0:03:560 غير الاعتيادية للّغة. وليس هناك 
أ إدراك للوظيفة والإمكانيات الدلالية 5058806 للاستعارة» ونتيجة لذلك ووفقًا لما قاله 
أونج و00؛ فإن كتبهم الخطابية التى تسعى إلى أن تصف الاستعار ات والمجازات 
والصور البلافية تتحول فتصبح "محاولة لوصف وتصنيف ما فق ع" اعتيادئ دون 
القدرة على تحديد ما فو اتاد 

إن فكرة "الرُخْرف" ؛000همه بوصفها وظيفة للخطابة بشكل عام والاستعارة 
بشكل خاص سيكون لها أثرها على فكرة اللغة بوضوح وبشكل جوهرى. وكما أن اللغة 
المكتوية فرضت هيمنتها على ثقافة القرن السابع عشر الشفاهية:؛ فإن الجوانب 
السماعية للغة اتجهت إلى أن تتقلص إلى مستوى مرئى قابل للإدراك. إن قول 
"ريتشارد باكستر" (1691 - 1615) :816 8:4طه51 المأثورٌ: إن الخطب الوعظية "الغامضة 
المزخرفة" مثلُ "زجاج النافذة المطلئ الذى يُخفى الضوء"' هو قول يظهر الشكل 
المرئى بقوة من العقل والشكل المرئى من الاستعارة. إن معظم الدعوات إلى "البساطة" 
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8 تواصل هذا التأكيد الخفى على 'السهولة" وعلى أهمية وجود فهم وإدراك 


مرئى للأشياء عبر اللغة. 
وبالتالى» إذا أصبحت الخطابة فنْ التعبير عن الذات بشكل منمق ومزخرف فقد 


أصبحت كذلك ضري من الفن المرئى. إن الكلام يفَضْلٌ على الكتابة. وتغدو الاستعارات 
ألوانًا فى ملوئة 6:ةهادم ويغدو استخدامها برك من أعمال الزخرفة فنونامه, منزوعة 
من صوت الإنسان ومتميزة ة كلية عن المنطق. وتصبح المجازات وومه أشياء مادية 
لا تمعن وانحرافات مكانية اقلاهمة وبيانية ول للّغة عن الطريق المباشر 
والمحدد للمعنى. وتصبح الصور البلاغية أشكالاً مادية تأخذ مكانها بعناية. إن 'توماس 
سبرأت 24:م5 7110:3288 حين يدين ] كل استتخداع الجمازات والصور البلاغية فى كتابه 
"تاريخ المجتمع الملكى' بؤهاءه5 ادبزه8 مطا أه برممئواناء يعبر عن مخاويه على الأعضاء من 
أن “الروح الكُلّيّةَ والنشاط اللذين اتسم بهما أسلوبُهم قد اسَمَهلكَا بسيب الإسراف 
والإطناب فى الكلام". وإننا لعبرييا الكلام بشكل أ بآخر أثنا على أعتاب عصر 
جديد. 


القرن الثامن عشر لااناأمه© طامعماطواع 156 


كان جوهر الثورة الرامسية هو اختزال العالم الإنسانى للرنين المشخّص إلى عالم 
من القضاء الصامت غير ا مشخُص. وهذا يعنى من ناحية اللغة القيام باختزال معانى 
الصوت متعددة المستويات الغنية الغامضة القائمة فى الحوار إلى "الوضوح" ذى 
المستوى الواحد للكلمة المكتوبة. وهذا يتضمن من الناحية الأدبية انتقال الأهمية من 
النمط الشفاهى للدراما (فالكثير من الشعر الإليزابيثى 1555ه6ودااع والجاكوبى 
8 هو بالأساس حوار “درامي" حتى لو كان أحادى الجانب كما هو الحال فى 
سونيتات :50550 شكسبير) إلى النمط الكتابى فى الكتاب المطبوع. ويمكننا القول إن 
هذا قد حدد الانتقال من عالم قديم إلى عالم حديث. 

إن السعئ وراء "الوضوح" والممايزة" نو أثر سي على الاستعارة: وإذا عدنا 
إلى 'توماس سبارت” فسنجد تصريحًا واضحا لا لبس فيه فى شأن تمجيد أعضاء 
المجتمع الملكى بأواءمة اهزه5: 
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ولذلك فقد كانوا أكثشر صرامةً فى تتفيذ الحل الوحيد الذى استطاعو! إيجاده لهذا 
الإفراط ههدووهيه»ه: والذى كان حلا واضحا لرفض جميع الإسهابات والاستطرادات 
والمبالفات فى الأسلوب؛ من أجل العودة إلى النقاء الأصلى الأولى والإيجاز حدما 
يحاول الإنسان أن يعرض الكثيرٌ من الأشياءء وغالبًا فى عدد متساو من الكلمات. لقد 
طلبوا من جميع الأعضاء طريقة حديثة قريبة وواضحة وطبيعية للك_م, وتعبيرات 
إيجابية ومعانى واضحة وسهولة فطرية» فى محاولة لتبسيط جميع الأشياء بقدر 
الإمكان. 
(تاريخ المجتمع الملكى 7 ,رطواع 580 ادبرهظ وذ أه بمونوالط) 

إن الإفراط فى استعارة درايدن الخاصة بالبثور يمكن أن يكون ضحيةً مقبولةً 
لهذا النوع من الصرامة, ولكن العلاقة الوطيدة بين الكلمات والأشياء هنا يمكن أن 
تُعَرّدَ فكرة الاستعارة بوصفها نوعًا من "الزخرفة" الخاصة المضافة للغة التى إن تَرِكت 
خاليةٌ من الاستعارة ستكون معانيها أسهل وأكثر طبيعيةٌ وأكثر تأثيرًا 

لقد كانت هذه النظرةٌ شاملةٌ مقنعةٌ وناجحةً» ويالفعل» فقد ذهب "صمويل باركر” 
بمائقم امناصة5 فى عام إلى أبعد من ذلك بالدفاع عن القانون الذى أصدره 
البرلان يحظر استخدام الاستعارات الْتَمُقّة الْرَخْرقة. وأخيراء فإنه حتى فى حالة 
شخصية حادة الذهن مثل الناقد "الدكتور جونسون” 0055ل +0 يمكنه أن يتبنى وجهة 
نظر حائدة عن الصواب فيما يتعلق باستعارات القرن الماضى. وتعليقه على "روح 
الفطنة" عند الميتافيزيقيين لَهْوٌ تعليق مشهور: 

رْبِطَتُ أكثر الأفكار المتغايرة سويا بعنف. إن الطبيعة والفن ينَقَبُ فيهما من أجل 
التوضيحات والمقارنات والإيماءات. فمعرفتهما تعطى توجيهًا ودقتهما تثير الدهشة, 
ولكن القارئ غالبا ما يظن أن تحسنه يتحقق بمشقة. وعلى الرغم من أنه قد يعجب 
بذلك فى بعض الأحيان» فإنه نادرا ما يشعر بالرضا. 

(حياة كاولى بإاوسمت اه وئنا 756 )١1/17/4‏ 
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والحق أن فكرة أن اللغة "الشعرية" مختلفة جذريا عن اللغة "العادية" وأنه يجب أن 
تبقى كل منهما بعيدة عن الأخرى هى الفكرة التى نبع منها تعليقه على استعارة 
شكسبير الرائعة والتى قالها على لسان ليدى ماكبث طاهطءة8 برنها: 

تعال أيها الليل الكثيفء . ْ 

وتسريل بأحلك ما فى جهنم من دخان» 

لكيلا ترى ميتي الماضية الجرح من طعنتها. 

ولا تنفذ السماء بعينها غطاء الظلام, 

إن تعريف الاستعارة المقَدم فى القاموس العظيم الذى م صنفه جونسون يشير إلى 
أنها تقرييًا إساءةٌ للّفة. فالاستعارة هى "استخدام الكلمات فى غير معناها الأصلى 
وفى غير ما وضعت له"؛ فاللغة رداء للفكر, أما الاستعارة فهى مجرد جزء من طريقة 
التعبير" التى يختارها الكاتب كى يزخرف بها الفكر. وبالتالى» فإن الفطنة السليمة, 
إذا استعرنا تعبير "يوي" 0م60, لا بد وأن تُظْهرَ هذا الانقسام. هذا هو ما كان يجب 
أن 'يكون موضوع التفكير, إلا أنه لم يكن يُعَبّرُ عنه بالصورة الصحيحة ألبتة". أو إذا 
استخدمنا عبارة قالها الفيلسوف 'هويز” ءطولا إن ملكة التمييز 651هو0دال تقوم 
بفرض السيطرة على محتوى ومضمون القصيدة. وهناك ملَكَةُ أخرى من شأنها تجميل 
القصيدة بالاستعارات المناسبة وهى ملكة الوهم «00ه6. وأنقتبس مرةٌ أخرى ما قاله 
الدكتور جونسون: "أما بخصوص التعبيرات الاستعارية؛ فهى امتياز كبير للأسلوب 
عندما تستخدّم يصورة مناسبة؛ لأنها تعطيك فكرثَيْنِ مقابل فكرة واحدة". 

أعاد "يوب" كتابة مؤلفات "دن" 00008 بنفس الروح التى كتب بها "درايدن" 
"لاما :10 اله" 071067 عن مسرحية شكسبير" 918م6160 300 لزإووطاهة من خلال حذف 
الغموض الموجود بالنصء ذلك الغموض المتولد من لغة, شأنها شأن باقى اللغات, 
استعارية ؛ بالفطرة. وقد استبدل كلّ من "درايدن” "يوب ” بالاستعارة "وضوحا" جديدا. 
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يمكن لهذا الوضوح الجديد بالكاد أن يكون ذا طابع خاصء ويرجعٌ هذا إلى كونه 
اما" ولنعن خاصاء وكان هذا الوضوحٌ فى الأساس نتاج لغة مبّسطّة ومحددة» وفى 
مثل هذه الحالة يصبح الغموض عيبًا ونقيصة. إن الحَكمَ بالتسبة للمعنى ليس هو 
المتكلم الذى يتحدث عن نفسه عبر نبرة الصوت أو الإيماءة. إِنّما الحَكَمُ هو القاموس. 
تميل استعارات القرن الثامن عشر إلى التعامل مع الأشياء المقبولة بشكل عام؛ وهى لا 
تحتاج إلى مستمعين كى تكتمل أى تَحظى بالتجاوب معها. لقد وضعت هذه الاستعارات 
فى أسوأ شكل وكذلك قُدْمَتْ بشكل غير جيد وهى منتج منته وغير صالحة فى القصيدة 
عندما يتعلق الأمر بالنوق. إن النتيجة بون شّاسع عن اللغة العادية» وعن مساندة 
الاعتقاد بأن الشعر يجب أن يَكْتّبٌ بلغة "خاصة لا مثيل لهاء لغة تفارق الكلام العادى» 
وهى التى أسميناها اللغة الشعرية. 
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الفصل الرابع 


الرؤية الرومانسية 
هناك طبيعة تمتص امتزاج الاستعارات 


(والاس ستيفنز) 

اعتاد "كولريدج" موفانهامت - وفقًا لما يقوله "بون ستيوارت مل" أأألة بويط5 مول - 
ل إما أفلاطونيًا أى أرسطيًا . يبدو أن الأفكار المتعلقة 
بالاستعارة تؤكد هذا التمييز وتعززه. إن أواتك الشعراء والمنظّرين الذين ينضوون تحت 
لوا ا يرفضون رفضًا تاما الفكرة الأرسطية الكلاسيكية التى ترى أن 
الاستعارة منفصلة عن اللغة, فهى وفقَا لهذا ضرب من الزخرف الذى يمكن أن يضيف 
ما هى أفضل إلى اللغة كى تناسب مهمة أو وظيفة محددة. 

ويدلا من ذاك» وقى رد فعل حادٌ على التفكير الأرسطى الذى ساد خلال القرن 
السابقء اتجبه الرومانسيون إلى الإعلان عن العلاقة العضوية غاددو:ه بين اللفة 
والاستعارة إجمالاً. كذلك مالوا إلى التركيز على الوظيفة الفعالة للاستعارة بوصفها 
تعبيرا عن ملَكّة الخيال «دنادماوهه!. وقد زعم هؤلاء الثلاثة الذين شرحوا هذه الرؤية 
الرومانسية أنهم من أتباع أفلاطون. 


أفلاطون وام 


أن تكون “تابمًا لأفلاطون" يشبه إلى حدٌ ما أن تكون “تابعًا لماركس 885 أو 
فرويد هده,؟؛ فهذا يقترض معرفتك لما قاله هذا العالم الشهير. وفى حالة أقلاطون ريما 
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يكون الأمرٌ معقدًاء وذلك لوجود مجموعة واسعة مما عرف بالكتابة "الأفلاطونية 
الجديدة" ومناذءها ءادهإواعه ممم التى قرأها الشعراء الرومانسيون وأفادوا منها. وغالبًا 
ما يكون هناك فرق مهم ودالّ بين الأفلاطونية 01هاهاه والأفلاطونية الجديدة. 

والحق أن أقلاطون: بخلاف أرسطىء لم يطرح دراسة مَعَلَنَةَ وعامة عن اللغة أو 
الاستعارة: إلا أنه من ناحية ثانية يعبر عن بعض وجهات النظر فيما يتعلق بالطبيعة 
غير الرسمية الواضحة التى ربما تحوى المفتاح الذى يدل على سبب افتنان الشعراء 
الرومانسيين بهذا الفيلسوف الذى اعترف. دون غيره من الشعراء, بعدائه للشعراء. 

فى محاورة "كراتيلوس" 5دارؤة,6 تتركز المناقشة على أصل الأسماء. ويتمحور 
الجدل حول ما إذا كانت اللغة فى الأساس اصطلاحية وتعسفية ن0هام,ه فى علاقتها 
بالعالم أم إذا كان هناك نوع من 'الصحة الفطرية" 8وهماءه:رهه ازهروطها فى الأسماء: 
أى ما إذا كان العامل الحاسم فى نسبة الكلمات إلى الأشياء عرفًا عاديا أو أن هناك 
قوانينَ طبيعية تحكم العملية. وما برز من الجدل والمناقشة كان ميلاً مدهشا إلى إعطاء 
العرف والاصطلاح حقيهماء كما ظهر من الحوار وعئ فعلى بأن اللغة محكومة على 
نحو مضبوط بقوانين يعْتَّقَد فيها التجريد ومفروضة من خارج اللغة. ويبدو أن هذا 
الوعى قد شكل الرؤى التى يعبّر عنها أفلاطون فيما يتعلق بالفن الأسمى للغة؛ وهو 
"الشعر". 

إن أحد مبادئ القن التى أعلنها أفلاطون بوضوح كان مبدأ "الوحدة العضوية" 
لالد مأمهوءه فكل خطاب» كما يقول فى محاورة 'فيدروس" 5086020:5, ينبغى. أن يتشكل 
كه 'مخلوق حى يعنى أن الخطاب لا يمكن أن ينقسم إلى أجزائه التكوينية المُشَككٌة. 
ولكن أى أجزاء أكثر من هذه تستطيع - بالتضام- أن تشكّل الكل ببساطة. وعلى نحو 
مشابه؛ تكون اللغة وحدة عضوية متكاملة. ويبدو أن أفلاطون؛ بخلاف أرسطوء لم يُرِدْ 
أن ينتهك وحدة اللغة بشكل صريح: فهو لا يفصل اللغة الشعرية عن لغة الخطابة. 

وربما وجد الرومانسيون ذلك أساسا وتبريرًا لعداء أفلاطون الشهير للشعراء. 


00 


فإذا كانت اللغة محكومة بالمبادئ' العضوية: فإنه من المضلل أن تُجرد أئ جزء منها من 
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الكل وهذا هى بالضبط ما قصد الشاعر أن يفعله على نحو خفئ» فقد قصد إلى أن 
يُجَرّدَ الجزء الشعرى أو ما يمكن أن نسميّه الاستعارئ, من اللغة, وأن يطالب بهذا 
الجزء كما لو كان ملكا له. وإن مطالبته الواعية بهذه الوظيفة الخاصة تحرمنا من 
حقوقنا اللا واعية فيها بوصفنا متكلمين للغة بالفطرة. والحقيقة أن الشاعر لا يملك أية 
وسيلة خاصة لمقاربة أى نوع خاص من اللغة أو المعرفة (وقد قَدِمْتْ هذه الحالة فى 
محاورة إيون ٠6«‏ التى يرفضها الآخرون. 

والحق أن فن الشاعر يستولى فقط على تلك الجوانب من اللغة التى تكون, فى 
المشترّك الشفاهىء فعالة فى التفاعل المُعُتاد. إن الإيقاع والقافية والاستعارة - وغيرها 
من العناصر اللازمة فى البنى المتعلقة بالذاكرة التى ينقل المجتمع الشفاهى من خلالها 
هويته الخاصة من جيل إلى جيل - كُّهًا عوامل مؤثرةٌ وفعالةٌ فى حفظ وتعزيز وسيلته 
ونهجه الخاص فى الحياة. وغياب مثل هذه العناصر القوية يُوَجَهُ لمنطق الفلسفة المجرد 
ضرية قوية بشكل واضع: فقد منع الوصول إلى أكثر الطرق تأثيرا لعمل اتصال معقد 
مع العقل الواعى والمثقفء وبالتالى فإن التأثيرات التى تتعلق بالذاكرة الخاصة بالشعر 
تجعل من الصعب على التاس الوصول لهذا المستوى والتغير بالوسائل الأخرى. 

إن الصدق بالنسبة لأقلاطون يقيم فى نشاطات الفيلسوف والشخص الذى يجادل 
عن علم والذى تأتى لغته من هذا النموذج الأساسى لجميع اتصالات البشر وحوارهم 
الشفهى العادى. إن وجود الشعراء يفترض مسيقا غياب عناصر الاستعارة الحية 
النشيطة من اللغة من الحوار الشفهى العادى. ويالفعل فإن وجود الشعر بوصفه لغة 
غريبة تَخُصٌ الشعراء يستحضر للوجود مرة أخرى لغة عادية ومهلهلة. 


شلي يه86/6 وهردر 06 وفيكو معذلا 


إذا لم يكن هذا هو ما قصده أفلاطون حقاء فإنه هو ما أراد الرومانسيون له أن 
يقوله. خصوصا فيما يتعلق بأفكارهم عن اللغة والاستعارة وعمل الْملّكّةَ التخييلية. ومن 
المهم أن نفهم أن الفكرة الرومانسية عن الخيال ١8910818:05‏ تؤسس وتؤكد على القدرة 
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الربطية لتلك الملكة وتضعها فى مقايل الخاصية المغايرة لَلَكٌة أخرى تُسَمَى أحيانًا العقل 
«مدده8, إلا أن هذه الملكة ريما بعلن أنها ملكة التحليل المنطقى #الراقمة ه«ندسدعهاك. 
وهى الملكة التى تدرك الفروق والاختلافات بين الأشياء وعلاقتها المتباينة ببعضها 
البعض. وتحليل أرسطو للاستعارة يُعَدُ خير مثال على ذلك. ومن ناحية أخرى؛ فإن 
الخيال قوة فعالة لطاقة هائلة كافية, كما يعبر وردزورث «0ه0:640/لاء”لإحداث هذه 
التغيرات حتى فى طبيعتنا الفيزيقية كما تظهر غالبًا بشكل إعجازى" (مقدمة القصائد 
الغنائية). إن قدرتها المميزة تكمن, على نحو مهم فى أنها تضم الأشياء بعضها إلى 
بعض وتؤسس علاقات وتماثلات واتصالات بينية فعالة وموحّدة؛ وهى تعى وتخلق 
الوحدة بالأسلوي الذى كان يشغل أفلاطون. 

وهكذاء فالاختلاف بين أفلاطون وأرسطى عند الرومانسيين ربما يكون على نحو 
أكثر أو أقل كالاختلاف نفسه بين الخيال 56805أوةه! والعقل 868500 إذا ما أفرطنا فى 
التبسيط. وكما طرح 'شلى' لاداا5 (وهى شاعر أقلاطوني) فى مقاله (دفاع عن الشعر 
لإماهوه أه 2616006, المكتوب عام ١‏ والمنشور عام )١1484.٠‏ فإن 'العقل يتعلق 
بالاختلافات والخيال يتعلق بالمتماثلات من الأشياء'. وأضاف: "إن الشعر قد يعرف على 
أنه تعبير عن الخيال". وهنا يكمن اتصال الخيال الرئيسى بالاستعارة. فالشعر يُقَدَى 
ويُوْسّع محيط دائرة الخيال عبر توحيد الأفكار. إن العملية التى تقوى هذه الْملكّة, كما 
تقوى التدريبات الرياضية أطراف الإنسان, هى الاستعارة. 

ويتبع هذا أن الخيال سيجسد نفسه فى شكل استعارة. لم يتردد شلى فى التأكيد 
على أن الشعر "مطبوع فى أصل الإنسان" وأنه "ينبع من طبيعة اللغة, تلك الطبيعة التى 
تنتج بشكل متوال عبر الخيال وتتصل بالأفكار فحسب". ويضيف شلىء؛ بكلمات من 
المحتمل أنها: لاقت استحسانًا عند أفلاطونء أنه فى "طفولة المجتمع' يكون كل المؤلفين 
شعراء؛ لأن اللغة ذاتها تكون شعرا": وفى 'شباب العالم' فإن أولئك الذين يكونون 
شعراءء بالمعنى الأكثر عمومية للكلمة, يتكلمون لغة: 
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...تُطْهِر العلاقات المدركة قَبْلاً من الأشياء وتّخَلّد إدراكهم إلى أن تغدى الكلمات 
التى تمهم علامات, عبر الزمن» على أقسام التفكير أو أنواعه بدلاً من أن تكون صورًا 
للتفكير المتكامل. 
وهى اللغة التى يسميها شلى "الاستعارية بشكل فعال". 
هذه الأفكار الأولية قد وجدت تعبيرًا أسيق فى مكان ما آخر فى أوروبا. يَعتَيِرٌ 
الناقد الألماني 'ى. ج. هردس" جوج .6 .ل فى مقاله عن أصل اللفةءودة ودساكمهططم 
(1772) وطعهمم5 عوك وتناءودمنا 60ل أن الإنسان البدائى يفكر من خلال الرموزء وب 3 بط 
"هردر' الاستعارة بأوليّة الكلام ذاته. فاللغة الأكثر بدائية كانت "قاموس النفس” وفيها 
تضاتْ الاستعارات والرموز كى تخلق الميثولوجيا والملحمة العجائبية لأفعال كل 
الكائنات وكلامهم؛ وكى تخلق الخرافة المتواصلة بما فيها من انفعال وعناصر تشويق. 
إن الشاعر الحديث هى كذلك إنسان بدائى» فهو لا يقدم المعنى أو يحاكى الطبيعة 
فحسب, بل إنه يخلقهما كما يخلق الإنسان غير المتمدن الخرافة والاسطورة. 
وقبل ذلكء وعلى الرغم من أن أحدًا من معاصريه لم يلتفت إليه. فإن الفقيه 
القانونى والبلاغى الإيطالى المتميز جامباتستا شيكى مهالا 11518ه613:06 قد نشر كتابه 
"العلم الجديد" (1725) 66مهاء5 91000 وفيه يعثبر الإنسان البدائى ذا حكمة شعرية غريزية 
8 6028أم58 نشأت عبر الاستعارات والرموز والأساطير وصولاً إلى أنماط التفكير 
المجرد والتحليلى الحديثة. إننا نحيا فى عالم من الكلمات صيغ لنا عبر لغتنا 'حيث 
تتشكل العقول بواسطة اللغة, وليست اللغة هى التى تتشكل بواسطة عقول متكلميها". 
فى هذا العالم يتناسب مبداً "الحقيقة المصنوعة" «داهمة؛ هد:ه؛ فالحقيقي 
والمصنوع متماثلان. والمجتمع مقام على نحو تام بسواعد البشرء ويحوى فى ذاته 
الحقيقة الوحيدة التى يأمل الإنسان أن يعرفها. ولكى نتمكن من الحصول على نظرة 
تاريخية منضبطة عن هذه الحقيقة ولكى نتجنب أن نفرض معاييرنا النسبية الخاصة 
على هذه الحقيقة اقترح فيكو فحص الطريقة التى يستخدم الإنسانٌ عبرها أنواع اللغة 
والأساطير والخرافات التى ابتكرها والتى أقضت إلى المجتمعات التى وجد فيها. هذه 
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المقاربة الحديثة اللافتة هى أول عرض منظّم لما سمى مؤخرًا بمبدأ “النسبية الثقافية” 
]هاعم اهتنناناه والذى تمت عبره محاولة فهم الثقافة فى مصطاحاتها الخاصة 
لا بالرجوع إلى نموذج ما مَجَرَد عن كيفية تفكير الناس عموما عبر سلوكياتهم. 

كان من الطبيعى أن تقود هذه الاهتمامات شيكو إلى دراسة الأطفال. فالحركة من 
الطفولة إلى سن الرشد والنضج هى نسخة. كما أثبت شيكوء من الحركة من المجتمعات 
البدائية إلى المجتمعات المتحضيرة. ولغة الأطفال بالأساس لغة قوية ونشيطة مقارنةً 
بالتمايزات والتصنيفات المجردة التى تطبع كلام الراشدين العقلانى. ومن ثم؛ فإن 
الخرافات والأساطير البدائية لم تكن أكاذيب بقدر ما كانت استجابات شعرية 
واستعارية للعالم من قبل الناس المسئولين كلّهم. 

إن الاستعارات التى تكؤن محقورة غالبا فى كلامنا الحالى كانت ذات يوم 
تجسدات حية لإدراكات حيوية لأناس لا ندرى شيئًا عن وجودهم فى عالمنا العقلانى 
المخَدر. إن الممايزة المجردة التى أقمناها بين الحرفئ اه:6؛ا والاستعارئ امدانه«مماءم 
تصلح فحسب فى المجتمعات التى حازت القدرة على التفكير التجريدى. وهذا ليس 
متاحا حيث يكون التفكير حسياء كما هو الحال بالنسبة للأطفال أو ما أسماه عالم 
الأتثرويولوجيا الفرنسي كلود ليشى شتراوس ههده:ها»ها 40نها0 بد "العقل الهمجى” 
مأ موقلاقه. 1 

وعلى الجملة, فالاستعارة ليست زخرفًا توهيميا للحقائق» بل إنها السبيل لاختبار 
هذه الحقائق. إنها وسيلة التفكير والمعيشة وإبرارٌ خيالى للحقيقة. فالاستعارة فى حد 
ذاتها تقع فى قلب "المصنوع". 

ومن المفيد الآن تتبّعٌ هذه الأفكار على مدى أبعد؛ وذلك فى كتابات اثنين من كبار 
المنظرين الرومانسيين الإنجليز اللذين تَلّوَا شيكو وسَبَقًَا شلى, وهما: وردزورث 


1أ]0 ناكل :0 الاء وكول ريدج 6و0 أرعاهت. 
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م 
وردزورث ضدمعدهه للا 


إن التزام "وردزورث باللغة التى يتداولها الناس فى الواقع يوحى بشعوره بأن 
هذه اللفةً فى ذاتها استعاريةٌ. وجاءت مقدمته للقصائد الغنائية امعابيرا وطا ا وعداه,5 
45نالوة لتؤكد ما قاله. إن اهتمامه ب "الحياة الريفية البسيطة" نابع بشكل كبير» كما 
يخبرنا هوء من "اللغة البسيطة غير المزخرفة والتى تعبر عن نفسها ببراعة", تلك اللغة 
التى تكشف عن ذاتها بوصفها نتاجا للتواصل اليومى مع أفضل الأشياء التى يُستَمَدُ 
منها الجانبٌ الأفضل من اللغة. ويفضى هذا إلى "تعبيرات بسيطة وغيرمعقدة » ويفضى 
فى الشعر إلى أفكار 'يعيْنٌ عنها فى لغة تتلاءم وأهميتها - الأفكار- الخاصة". 

"...هذه اللغة التى تنبع من الخبرة المكّررة والمشاعر العادية المألوفة هى لغة أكثر 
بقاء وفلسفية من تلك التى تَُستَبْدَلُ بها لغة الشعراء'. 

وإذا كان هذا الاهتمام الشبيه باهتمام فيك بالشعراء: . 


"...قد عزلنى عن قطاع عريض من العبارات والصور القنية التى يُنْظَرُ إليها عبر 
الأجيال من الآباء والأبناء على أنها إرث عام للشعراء'. فإن وردزورث قانع بأن يقول 
الشعر دون هذا الأسلوب الشعرى لصالح الاستعارات التى تتعالق عضويا معا وتنبع 


أساسا من "اللغة التى يتكلمها الناس فعليا ". وليس على القارئ أن يقع تحت رحمة 
الشاعر تماما فيما يتعلق بالصور أو الأسلوب الذى اختارة؛ كى يبوصل مشاعره: وذلك 
لأنه: 


'إذا كان موضوع الشاعر مختارًا بحصافة: فإن هذا يقوده بالطبع إلى الشعور 
باللغة التى إذا اختيرت بدقة وحصافة:؛ فلا بد وأن تكون حينئذ رفيعةٌ ومزخرفةً ومفعمة 
إفعاما حيويا بالاستعارات والصور". 

إن ما يطرحه وردزورث من السهل إثياته عبر مقارنة نوع الاستعارات التى 
اعتبِرت موروثًا عاما للشعراء فى ذلك الوقت: 

لأجلك تفترش الحقول ببساطها الوردىئ 
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م ملاعم 


ويسكن المحيط الباسم قاعه ذا الأمواج 
وتنجلى أعمدة لامعة وهاجةٌ 


01 ممما 
- 


مَكْسوَةٌ بتدفق براق ليوم أثيرئ 

عندما انفجرت ينابيع مرِينَةٌ عبْرَ مداخلها 

والنسيم العليل يلوح بجناحه الضخم 

والطيور الغريدة ذات الذيل المكسو ريشا 

تشعر بأن سهامك الماضية تنتفض فى كل وريد وعرق. 

(من المجلة الشهرية وطاقدوةةا بأطاده88, فبراير /91/ا١)‏ 

أقول: عبر مقارنة هذه الاستعارات بتلك التى صاغها هو ذاته فى كتابه "القصائد 
الغنائية" 09هااه8 اماعيدا عام :١1/59‏ 

إنها تقطن فى طريق غير موطومٍ 

جنب ينبوع الحمام 

خادمة لا يمتدحها أحد 

وأشخاص قليلون هم من يحبونها 

بنفسج الصخور المطحلبّة 

مرئى بالكاد 

جميل كنجم أوحد 

يبرق فى السماء. 

هنا يجد القارئ نفسه فى صحبة "مشاعر ملموسة" من لحم ودم, كما يسمع 
صوت 'إنسان يتحدث إلى أناس' تختلف مشاعرهم فى الدرجة فحسبء وليس فى 


م ومولع 
0 


النوع؛ عن غيرهم من الناس. ويالفعلء فإن لغة الشاعر تكون ناقصة مخَتلَةٌ إذا بدا أنها 


54 


نابعة من تلك الجماعة التى ويسبب نَظْمهًا الخاضع للبحور والأوزان الشعرية» يكون . 
من المتوقع أنها ستوظف لغةٌ خاصة".. وبالفعل» فإن لغة الشاعر تكون ناقصة مختلة 
إذا تبي أنها نابعة من تلك الجماعة التى يكون من المتوقع أنها ستوظف لغة خاصة 
نظرًا لأن نَظْمَهَا يكون ذا بحور وأوزان شعرية. 

إن لم تكن هناك لغةٌ "خاصة” بالشعراءء فلن تكون هناك أساليب 'لغوية" 'مقصورة 
خصيصا" على الشعر. وهذا هى جوهر نظرية وردزورث عن أنه لا يوجد هناك اختلاف 
جوهرى بين لغة النثر ولغة الشعر. إن النثر والشعر كليهما يتكلمان عبر نفس الأعضاء 
وإليهما... فالشعر لا يذرف دموعًا “كما تذرفها الملائكة' إلا أن تكون دموعا طبيعيّةٌ 
الإنسانى يسرى فى عروق كل منهماء وعندما يكون هذا مقبولاء فحينئذ تتحقق اللذة 
الرئيسية للشعر. ش 

كان من الواضح أن وردزورث أحس أن هذه العملية تشغل حيرا مركزيا من 
التجربة الإنسانية. فهى تمثل كل اهتمامه فى شعره باقتفاء "القوانين الأولية التى تحكم 
طبيعتنا" وخصوصا فيما يتعلق بالطريقة التى نربط بها الأفكار عندما نكون فى حالة 
من الإثارة . وهى عملية, كما يصفها هو فى "المقدمة" ووباه:5 7156 من: 

ملاحظة أوجه الشبه 

فى الكينونات التى لا يُوجَد بينها تخ 

بالنسبة للعقل المتلقى. 

(المقدمة و#ساه:م 700, ٠‏ 1486» الجزء الثانى» صفحات 784: 747) 

وهذه هى العملية التى تشَكّل "النبع العظيم والرافد الرئيسى لتشاط عقولنا" 

ومن هذا المبدأ تستلهم الشهوة الجنسية وكل الانفعالات المتصلة بها أصلها: فهى 
جوهر حوارنا العادى. وعلى الدقة التى يَدْرَك بها المتشابه فى اللا متشابه واللا متشابه 
فى المتشابه تعتمد أذواقنا ومشاعرنا الأخلاقية. 

وهذه بالطبع هى العملية الموصلة والموحدة للاستعارة. 
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, كوا رد يدج 006016 


إن اهتمام كولريدج 'بإدراك المتشابه فى غير المتشابه” ويصورة أعم "الطريقة التى 
نوحد بها الأفكار" لهى اهتمام معروفء ويمكن القول بأنه يكمن فى مركز تفكيره عن 
ملكة الإنسان الخاصة بالخيال «هناهماوهه!. 

وكما هو واضح من التسمية ذاتهاء فإن الخيال يرتبط بصنع الصور الخيالية, 
وعلاقته بمفهوم الاستعارة علاقة جوهرية. إن الفكرة الأساسية التى تنبثق من تفكير 
كولريدج وممارسته بوصفه شاعرا وناقدا هى أن الإدراك الكلى للخيال سوف يتخذ 
شكلاً لغوياء وأن ذلك الشكل ظهر جليا فى طريقة ريط الأفكار التى تولد الاستعارة. ' 
وكواريدج واحد من أوائل الإنجليز الذين قرأوا وتفكّروا فى عمل فيكو همالا حيث اعتير 
الاستعارة خيالاً فى طور الاعتمال. 

إن فكرته عن العقل كانت فكرة ثورية حقا. فلقد رآه "كنظام نشطء قائم بذاته. 
ذاتى الإدراك" (آى. !. ريتشاردز :8:08ده:8 .ه ٠.‏ نظرية كوارفيت فى الخيال هو6:10ا0© 
515 ه00 ) فرض نفسه على العالم بل وكيفه وشكله بإبدا ع وذلك بعيدا عن كونه 
متأثرًا بما يُسَمَى “الواقع" 89اده) فالخيال يعمل أداة رئيسية فى هذه العملية. وتقريبًا 
وبالمعنى الحرفى, فإن الخيال 'يُجَملٌ" العالم أثناء تطوره. والمثال الأكثر وضوحًا ومثالية 
على هذه العملية» بطبيعة الحال؛ هو الشاعر: 

إن الشاعرء موصوفًا فى إتقان مثالى؛ ينشط النفس الإنسانية بأكملها؛ مع 
إخضاع ملكاتها لبعضها البعض حسب قيمتها النسبية ومنزلتها. فهى ينشر نغمة وروح 
الوحدة التى تَمّرْجَ وتَصْهِرٌ كل الملكات فى بعضها البعض عبر تلك القوة التركيبية 
والسحرية: والتى أَفْرِد لَّهَا وحدها مسمى الخيال. 

(سير ة أدبية دأئهمانا وتطمد,وه81: الفصل الرا ابع عشر ( 

إن وظيفة هذه الملكة هى أن تصل.. أن تصهر.. أن تمزج وأن توَفُقَ فى عملية 

التوحيد التى صاغ لها كولريدج مصطلح 'القوة الموحدة عناودام5695ه, التى قال إنها 
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تعنى "التشكيل فى واحد". إنها العملية التى؛ وباستخدام تفسير شلى رهاا80 للغة 
الاستعارية الحيوية, تميز العلاقات الْقَبْليةَ وغيرٌ المفهومة وتَُلّدُ إدراكها". ويطبيعة 
الحال فى الشعرء فإن العملية قابلة للادراك تمامًا: 

هذه القوة, يتم إعمالها أولاً بالإرادة والفهم؛ ويتم الاحتفاظ بها تحت سيطرتهماء 
ومع ذلك فهى سيطرة رفيقة وغير ملحوظة 5دوطهط :16:41/ه وا«داء تكشف عن نفسها فى 
الموازنة أى التوفيق بين المتناقضات أو الطبائع المتعارضة: فتوفق بين التشابه 
والاختلاف.. بين المجرد والمحسوس.. بين الفكرة والصورة.. بين الفردى والعام. وهذه 
القوة هى التى توفق بين الإحساس بالجدية والنضارة وبين الموضوعات القديمة 
المألوفة, وتوفق بين حالة غير عادية من الانفعال وبين درجة عالية من النظام؛ بين 
الحكم المتيقظ دائمًا وضبط النفس المستمر وبين الحماس المتقد والإحساس العميق. 
وبينما هى تمزج المطبوع بالمصنوع وتناغم بينهماء فإنها لا تزال تُخضع الفن للطبيعة, 
والأسلوب للموضوع؛ وإعجاينا بالشاعر لتعاطفنا مع الشعر. 

(نفس المصدر) 

وخلال العبارات التى استخدمناهاء يكون من اليسير للفاية رؤية هذه العملية 
عملية ذات حدود مشتركة مع الاستعارة. ومن أجل تفصيل نظريته, يستخدم كولريدج 
تحليلاً محددًا للاستعارات لييرز يعض الفروق المجردة. 

إن المبدأ الأساسى لفلسفة كواريدج هى العضوية «5ا95: وكأقلاطونى حقيقى, 
تمنى كولريدج لو يكتشف الروابط العضوية لكل الأشياء؛ وأن يدمر الحدود الزائفة فيما 
بينها والتى أقيمت عبر التحليل الأرسطى. ويهذاء يمكن القول بأنه ورث الممايزة بين 
الفن الكلاسيكى والفن الرومانسى التى رفدت إليه من ألمانيا من خلال أعمال شليجل 
وجوته وشيللر. 

إن الفن الكلاسيكى ينشغل بالإشارة إلى التناغم المتوازن الموجود فى الطبيعة 
الجيدة التنظيم, فميدأه الأساسى هو مبداً اللياقة ل:ه0666, حيث تتتاسب العتاصر مع 


لف 2 


طبقاتها وأنواعها المناسبة والتى تتمايز بعناية (ويَعتَير المفكرٌ الأرسطيّ الاستعارةً ذاتها 
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التى ترد على الذهن مثالاً على تلك العملية). أما الفن الرومانسى فإن انشغاله يكون 
بوصف الوحدة التى تكمن تحت فروق السطحع. والتى تتجاهل الحدود الواضحة. 

وعلى ذلك» فإنه فى الدراما "الكلاسيكية" تَعَالْجَ أنواع "ثابتة” من الشخصيات فى 
ارتباطها بأهداف وقيم شاملة ومتّفّق عليها. فالمسرحية الكلاسيكية تتحرك حسب 
"قواعد” ونماذج متّصورة مُسبَقَا؛ وذلك من أجل توضيح مبادئً معينة موجودة 'خارج” 
المنرهية: 

وكاتب الدراما الرومانسى يشغل نفسه. من جهة أخرى, بقضايا ملموسة, 
وبالطبيعة الداخلية' للشخصيات الْتَضْمنّة. فمسرحيته لا تطيع أية "قواعد" إلا تلك 
التى تبرز من تلقاء نفسهاء وتعلن عن ضرورياتها العضوية والملموسة. لقد كان رأس 
كتاب الدراما الرومانسيين بالنسبة إلى كولريدج هو بالطبع شكسبير 6:ههمدهاة«8, 
وقد كانت مقالتّه عن مسرحية 'العاصفة" :عدممه1 760 أفضلٌ تموذجٍ عملى لهذا النوع 
من التفكير. 

إن مسرحية "العاصفة", كما يقول كواريدج؛ "نموذج على مستوى عال من الدراما 
الرومانسية؛ فعناصر التشويق فى هذه المسرحية مستقلة عن كل الحقائق والتداعيات 
التاريخية؛ بل تنبع من ملامتها لتلك الْملَكة الخاصة يطبيعتناء أقصد الخيال -مداوه»!ا 
«دناء والتى لا تدين بالولاء للزمان ولا للمكان ... إنها توجه نفسها كلية إلى الملكة 
التخييلية" (كواريدج؛ عن شكسبير ص. 4؟؟) ونتيجة لهذاء فإن المسرحية تُظُورُ 
"تناسقا عضويا" لا تعارضا "ميكانيكيا". 

يُكمن جزء من الجودة العضوية لهذه الممسرحية بطبيعة الحال فى استخدامها 
للاستعارة؛ ويُعَلّقَ كواريدج على استعارات شكسبير ذاكرًا أنها كاشفة للغاية. 
وصعويات القرن الماضى فى هذا الصدد صعويات ذات سمعة ليست طيبة بطبيعة 
الحالء لا سيما بعض تلك الخاصة بالدكتور جونسون «ه05(مل:0 التى قد تعتبر كذلك. 
إن تعليقه على الاستعارة فى ماكبث: 
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هنا رقد دنكن 
جلده الفضئ موشى بدمه الذهبي 
(الفصل الثانى, المشهد الثالث: )٠١9-١١4‏ 

هذا التعليق مشهور جدا: 

لا يوجد تعديل يمكن عمله فى هذا السطرء الذى تتساوى كل كلماته فى كونها 
الاستعارات القوية وغير الطبيعية على لسان ماكبث الرجل الواسع الحيلة والمخادع... 

(ملحوظات على مسر حيات شكسبير همهم اقط5 أه ونزهاظ عا هه 300169 ١1716‏ ) 

إن ما يبحث عنه جونسون هو نوعٌ كلاسيكئ من الممايزة بين عناصر الاستعارة؛ 
أى صورة بصرية ية دقيقة أو صورة خيالية للصفات المثالية المشار إليها . إن ما يواجهه 
وفقًا معايير المطالب الأرسطيّة هو سخف محض. . فكيف يمكن أن يكون الجلد 'فضيا" 
أى أن يكون الدم "ذهبيا"؟ 

والحق أنه وفقًا لعبارات كولريدج » وهى على النقيض "أفلاطونية, فهذه 
الاستعارة تَبْرِدُ قوة تشكيل الخيال فى العمل. . فاللفظان "فضي و“ذهبى” يشيران إلى 
مكانة "دنكن" املكيّة الْعليا علاوة على تكوينه الجسدى. وينفس الطريقة تكون تلك المكانة 
موجودة ورا ه التجسد الفيزيقى فيه. فعناصر الاستعارة "تنصهر" وتمتزج فى وحدة 
متماسكة, على الرغم من طبيعتها ووظيفتها التجريديتين» مستقلة عن المتطلبات 
'الميكانيكية" للحقائق التاريخية وما يتعلق بهاء والولاء 'للزمان والمكان". وتكون النتيجة 
ا ا م وموجه كي إلى الك الخيالية 
المتعارضة". 

ومن ثم, فإن كولريدج ينصدى بقوة فى مقالته عن "العاصفة أوهممه7 156 للنوع 
الميكانيكيٌ من الاستعارة التى رتَثْ عناصرها فيما بينها ترتيبًا دقيقًا فى علاقات 
أرسطية. وبؤكد كواريدج قائلاً إن: 
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قوة الشعرء وريما فى كلمة واحدة, تغرس تلك الطاقة فى العقل الذى يُجِيِرٌ الخيال 
على إنتاج الصورة. يقول بروسبيرى 6:0موه86 لميراندا د0مددنلة: 
فى منتصف إحدى الليالى» 
قام القدر بلعبته, فتح أنطونيى 
بوابة ميلانو؛ ولف الموت الظلام: 
أسرع وقتها المندويون للهدف 
أنا ونفسك الصارخة 
هناء بتقديم نعت موافق لمقتضى الحال "الصارخة" فى السطر الأخير, تُقَّدمْ 
صورةٌ متكاملة للعقل ويإنتاج مثل تلك الصور تتشكل قوة المبدع العبقرى. 
(كولريدج عن شكسبير ص 1 ؟7) 
فيما بعد, وقف كولريدج إلى جانب استهجان بوب 5656 وأريوثنوت 4ههطاداط.م 
اللاذع وغير المروى بالنسبة إلى استعارة "بروسبيرى” 0:موم5 المتقنة التى لفت عبرها 
انتياه ميراندا إلى فيرديناند: 
ستائر أهداب عينك ترتفع: 
وتخبر عما ترين خلفها 
(الفصل الأولء المشهد الثانى 4.4- 5.5) 
وذلك على أساس علاقتها العضوية بالمسرحية؛ وبتطور شخصية بروسبيرى فيها 
(لبروسبيرى دور ومظهر سائد من خلال شخصيته باعتياره كاتيا دراميا ساحرا؛ فهو 
على وشك أن يلعب دور فيرديناند أمام ميراندا بشكل فجائىء بالإضافة إلى أن 
الاستعارة تعطى إحساسا بفعل الشعوذة الوشيك وقوعه. والإحساس بستار على وشك 
أن يرتفع عن منظر بديع). 
060 


يحرص كواريدج على التمييز بين وجهتين من العملية الخيالية: تلك التى تسمى ب 
'الخيال الأولى” «دنادداودص! رودداءة, الذى يعى "العالم الاعتيادى" ويعتمل فيه, وما 
تسمى ب "الخيال الثانوى" دهائهدنوده! ن5960550020؛ الذى يعيد صنع هذا العالم؛ ويطبع 
شكله عليه. إن الكلمات هى الوسيلة إلى هذه الغاية. والعملية التى تُنْشَئٌ الكلمات 
الواقعٌ عبرها وتفرض هذا الإنشاء على العالم الذى نعيش فيه إنما هى عملية 
الاستعارة. 

حرص كوريدج على وضع ملكة أخرى إلى جوار ملكة الخيال: حدد لها وظيفة 
أدنى وعيّرٌ عنها بمصطلح "الوهم" .زهمه5 فإذا كان الخيال قوةٌ موحدةٌ ءلادهام»ه:ه, 
فإن الوهم هو فحسب قوة تجميع وتنظيم يشترك فيها ببساطة قوة ملاحظة التشابه 
(على طريقة “تداعى الأفكار" لهارتلى وه:ه؛! إلى حدّ ما). إن الأسلوب الذى ميز به 
كواريدج بين أنواع الاستعارة التى تُنْتَجٌ عبر الوهم والأخرى التى تُنْتَجَ عبر الخيال هو 
أسلوب ممتع. 

قالوهم هو "ملكة ضم صور غير متشابهات معا فى الصورة الأساسية؛ ومن خلال 
'بعض تلك الصور تتمايز نقاط التشابه". تلك الصور لا يجمعها رابط 'طبيعى أو 
معنوى" بل إنها مبنية عبر الشاعر على أساس 'بعض التوافقات الْعَرَضية". بمعنى أن 
الوهم يقدم مجرد تجميع.. مجرد ملاحظة "التشابهات" المصطنعة بين الأشياء. وكمثال 
على ذلك» أشار كولريدج إلى تلك السطور من قصيدة شكسبير 'فينوس وأدونيس” 


5 800 تناضولا : 


برقة بالغة تأخذه الآن بيدهاء 

سوسنة محبوسة فى سجن من الجليد, 

أى عاج فى قيد مرمرى 

وهكذا يطوق هذا الصديق الأبيض ذلك العدى الأبيض. 
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فى تفسير هذين الضربين من البياض؛ رأى كواريدج أن عناصر الاستعارة تظل 
كينونات منفصلة بعضها عن بعض. على الرغم من ترابطها معًا عبر الأسطر: 
سوسنة.. جليد.. عاج.. مرمر.. صديق أبيض.. عدى أبيض. فلا تفاعل ولا تآلف بين 
العناصر هناء فالحدود فيما بينها تبقى غير ممسوسة. ويتعبير آخرء تفتقر الفقرة إلى 
الخيال: 
... القوة التى تتشكل عبرها صورة ما أى إحساس ما لتقييد صور ومشاعر أخرى 
كثيرة» وعبر نوع من الصهر لدفع العديد من الصور فى صورة واحدة... وجمع العديد 
من الوقائع فى لحظة واحدة من التفكير من أجل تقديم تلك الغاية النهائية من الفكر 
والمشاعر الإنسانية والوحدة: ويالتالى إحالة الروح إلى ميدئها ومصدرها الذى يكون 
وحده الواحد الحق. ْ 
(كواريدج عن شكسبير 14- 16) 


كما يقول فى موضع آخر: 
... الصورء مهما كانت جميلة ومهما تقلت بأمانة من الطبيعة, ومهما بلغت دقة 
التعبير عنهاء فإنها ليست هى التى تميز الشاعر. إنها تصيح دلائل على تأصل العبقرية 
مادامت طوعتها العاطفة الغالبة أو الأفكار أى الصور المترابطة التى تثيرها تلك 
العاطفة؛ أو عندما يكون لها تأثير اختصار التعددية إلى الوحدة: أو التتالى إلى 
(سيرة أدبية» الفصل الخامس عشر) 
وكمثال على هذه العملية التخيلية, وعلى عملية الوحدة التى تنتجها "الملكة العظمى 
للعقل البشرى" يورد كولريدج هذه الاستعارة من نفس القصيدة: 
انظر! كيف ينطلق النجم الوضاء من السماء؛ 
ويتوارى قى الليل من عين فينوس! 
(ع43- كلم) 
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ومن السهل رؤية ما يهدف إليه. يقول كولريدج: 


كم من الصور والأحاسيس جمعت ههنا دون جهد أى تنافرء فى جمال أدونيس.. 
سرعة تحليقه.. الحنين مع اليأس. . والطبيعة المثالية المبهمة اُلّقَاة على الكل. 
(كواريدج عن شكسبير» ص 56) 
ما يقصده هو أن كل عنصر من عناصر الاستعارة يتفاعل مع العنصر الآخر: كل 
منها يؤدّر ويتاثر بالآخرء وتكون النتيجة هى الوحدة. وكما يقول آى. إيه. ريتشاردز ١‏ 
ومءوطء81 .86 عن تلك السطور: 
إن المعانى القابلة للانفصال فى كل كلمة: انظر! ! (اندهاشنا من الَّجُمِ واندهاشها 
من انطلاقه).. النجم (الشىء الباعث للضوء والفياض البعيد الذى لا يمكن أن يكون 
تحت السيطر ).. ينطلق (السقوط المفاجئ الذى لا سبيل إلى احتوائه والهائل» أو 
ضياع الموجّه.. القدر).. السماء (مصدر الضوء ومصدر الخراب الآن).. يتوارى (ليست 
السرعة فحسب., بل والطمأتينة القدرية أيضا). ٠‏ فى الليل (رظلام المشهد وهو عالم 
فينوس الآن) - كل تلك المعانى القابلة للانفصال تضامت ههنا معًا. 
(نظرية كولريدج عن الخيال» ص 47) 
إن الأمر ليس فحسب أننا ندرك الطريقة التى ظهر عبرها انطلاق أدونئيس 
لفينوس, بل إننا نكتشف نواتتا كذك وذلك بسبب الترابطات التى تُصِرُ عليها 
الاستعارة: واعتمال هذه الروابط الإبداعية المتجانسة فى نفوسنا. وبدلاً من المواجهة 
عبر التشبيهات البارعة (كما هو الحال فى استعارة الوقم نهطمهاهم وابرومة") التى 
تتأمل علاقاتها بدقة فإن هذه الاشتعارة تبعث خيالنا على العمل. إن أسلوب التفكير 
الذى تعرضه ديات يرتد من عقل شكسبير إلى عقوإنا ويتطلب مشاركتنا فى 
إكمالها. إنها تشدنا وتشركنا فى عمليتها الخاصة وتمنحنا المسئولية من أجل قعل 
إبداعى لإتمامها. إن هذا يضفى حيوية على الاستعارة. وكما يقول كولريدج؛ فى واحدة 
من مقالاته المفعمة بالإبداع والروعة عن شكسبير “إنك تشعر به بوصفه شاعر على قدر 
الوقت الذى يجعلك أثناء قراءته كائنًا ميدعًا فعالاً نشطًا". 
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إن التمييز ما بين استعارات الوهم واستعارات الخيال هو تمييز ذى قيمة؛ لأنه 
يبدأ فى اقتراح وسائل لتحليل الاستعارة بمصطلحات أكثر ملائمة لها ذاتها بدلاً من 
مصطلحات أرسطو وأتباعه. فتحليلاتهم تأخذ بعين الاعتبار علاقة عناصر الاستعارة 
ببعضها البعض. أما كولريدج فيبدى أنه يزيد أن يأخذ بعين الاعتبار العلاقة بين 
الاستعارة ومِتَلّقّيها على أساس أن درجة الاستجابة الخيالية للمتلقى الذى تُوجَّه إليه 
الاستعارة تشارك إلى أقصى حدّ فى تأثيرها النهائي. 

لتعد الآن إلى المصطلحين "مجرد” :365586 و"ملموس” 6006:616, ونمعن النظر 
فيهما بإيجاز فيما يتعلق بالوهم رههه؟ والخيال 29108805« ذاتيهماء وفى السياق الذى 
يجعل استخدام كولريدج الدائم أشكسبير بوصفه نموذجا أمرًا ذا مغزى. إن السمة 
الرئيسية لاستعارات الوهم أنها لا تشرك متلقيها بشكل فعال. إنها استعارات 'مجردة” 
من هذه الناحية, ومع كونها إبداعية إلا أنه يوجد بينها وبين مشاهديها فجوة تصل 
وتعكس الفجوة بين العناصر المنفصلة التى تؤلفها. إنها استعارات تَُستَحْدمْ فيها اللغة 
بوعى ويصنعة. والحق أنها استعارات مميزة للغة فى شكل خاصء وهكذا تكون عندما 

أما الاستعارات النايعة من الخيال فإنهاء وكما قيلء تتطلب مشاركة المتلقى. ومن 
هذه الناحية فهى جزء من الخبرة المادية الملموسة ولغتها لا تكون إلا عفوية وتلقائية. 
ويالفعل كما قال كولريدج» فإن الخيال: 

يعمل باستمرار على أن يجعل عين القارئ تكاد تفقد إدراك الكلمات؛ كى تجعله 
يرى كل شىء كما قال وردزورث :ه0:058// بشكل ممتاز وملائم: 

تبرق فوق العين الباطنة 

التى هى منتهى الابتهاج بالعزلة 

وكى تجعل كل شىء حاضرًا عبر سلسلة من الصورء وذلك من دون أية إثارة مؤلمة 
أى مجهدةء ومن دون تحليل الوصف... ولكن بحلاوة حركة الطبيعة وسهولتها. 

(كواريدج عن شكسييرء ص 11) 


واللغة. كما يزعم كولريدج؛ هى "مستودع أسلحة العقل البشرى » تحتوى على 
"أسلحة فتوحات مستقبلها". وما بدا له هى أن افتقار القرن الماضى كان إلى الإحساس 
المناسب بقوة اللغة, فى مقدرتها بوصفها أداة للخيال؛ وللتغلب على العالم القابع وراء 
عالم الحس المباشر الذى تدركه العين. إننا نعيش, كما يقول كولريدج» تحت “طغيان 
العين وسيطرتها” التى هدف أفلاطون إلى تحريرنا من أسرها. ومع ذلك؛ فإنه: 

تحت هذا التأثير الحسى القوى نعانى القلق؛ لأن الأشياء غير المرئية لا تكون 
موضوعات للرؤية. والأنظمة الميتافيزيقية تصبح فى أغلب الأحيان مَيَسَرَةٌ لا 
لصدقها ولكن لمناسبتها حيث تنسب إلى الأسباب قابلية أن تكون مرئية, إذا كانت 
أعضاء إبصارنا قوية بما فيه الكفاية, 

(سيرة أدبية؛ القصل السادس) 

إنها بالضبط تلك “القابلية لأن تكون مرئية” وهو المعيار الذى طبقه الدكتور 
جونسون على استعارة شكسبير ل "جلد دنكن الفضى الموشى بدمه الذهبى". ووفقًا 
لهذا المعيارء فإن الاستعارة بالفعل لا تكون متناسبة. إنه معيار يُخْضع أى شىء بقوة 
لحاسة البصر. ولقد ألفت العقول عبر الالتزام الشديد بمعرفة القراءة والكتابة؛ الأنماط 
البصرية من القراءة والكتابة بوصفها أنماطا أجدى فى التواصلء بحيث إنها ستجد 
عناصرها كلها غير متعالقة بعضها ببعضء ومن ثم فإنها تكون مبهمة. وفى 
المصطلحات المرئية "المجردة" لا يمكن لمثل هذه الاستعارة أن تكون مناسبة على 
الإطلاق عند الخضوع لحكم العين المطلق. 

إلا أن الخيالء بطبيعته, موجه إلى العين الباطنة التى احتفى بها وردزورث. واللغة 
المناسبة لطبيعته يمكن أن تكون بالكاد ولهذا السبب لغة فى شكل كتابى. بينما تعرض 
الكتابة نسخة فيزيقية من اللغة, إلا أنها ليست الشكل الأولى للتواصل. إن الشكل 
الملموس والأوْلَىَ للغة هو الكلام والنطق البشرى. ويعيدا عن إعادة إنتاج الكلام» فإنه 
يمكن القول إن الكتابة تختزل اللغة والكلام. إن الكتابة تأخذ رنين النطق الشفاهى 
وتصطبغ به كما لى كان فى معية شخصية ونبيرة صوت متكلمها وحضوره الجسدى مما 
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لا ينفصل عنه بطبيعة الحال أبداء وتستبدل بذلك لا شخصانية الرموز وصمتها القابع 
على الورق. إن غنى الفموض الشفاهى "للغة التى يستخدمها البشر" قد امْتبْدِلَ به 
المظهر النسبى والوضوح المجرد للكتابة» حيث إن 'معنى” كل كلمة يمكن أن يتحدد 
بدقة. وقد كان الدكتور جونسون كاتبًا عظيمًا (ومصنفًا عظيمًا جدا للقواميس التى 
تحدد "المعنى'). وفى رأيه أن "العرض الدرامى هى كتاب يرَوَى وفقًا لحالة مصاحبة 
ُزِيدَ أى تقلل من تأثيره' (مقدمة إلى شكسبيرء .)١1710‏ ومع ذلك؛ فقد كانت وسيلة 
شكسبير هى البعد الشفاهى من اللغة؛ فمعظم جمهوره كانوا فى الغالب غير متعلمين. 
وعلى أية حال فقد كان شكسبير كاتيًا دراميا لا كاتبًا فى فرع آخر من الفروع 
المعرفية. وحيث إن الدراما كالكلام؛ فإن استعارة "جلد دنكن الفضى ودمه الذهبى" 
تعمل فعلاً بشكل جيد جدا. كما قال كواريدج "إن الشعر يُمنَحّ متعةً عظيمةٌ فقط حال 
كونه مفهوما على نحو عام وليس بامتياز". ويعلق ريتشاردز 815:35 على هذا بأن "ما 
يشير إليه هى تفوق خصائص تركيب المعنى الشكسبيرى على نظائرها من البنى 
التركيبية فى أواخر القرن الثامن عشر". 

إن هذا ليس محل نقاش حول ما إذا كان هذا الجانب الشفاهى ل "بناء المعنى' 
لدى شكسبير هو الذى فَنَنَ العقل الرومانسى. إلا أنه تجدر الإشارة إلى أن نوعية 
الاستعارات التى خصصها كواريدج للخيال هى تلك النوعية التى تُظْهرٌ الخصائص 
الأكثر وضوحا للكلام. إن تفاعل العناصر والصهر المُوَحُد للأجزاء معًا هما نوعا 
الأشياء التى تحدث بالطبع عندما نتكلّم, وخاصةٌ إذا كنا مدفوعين "بفيض تلقائى من 
المشاعر القوبية". وكما وصف مارشال ماكلوهان 6ؤ«ادااءةة 1له(:105 هذا الفيض فى 
حوار شقاهى: 

هناك الكثير من الصور الذهنية المتزامنة ودههههنادماه لأى موضوع أيا كان: إن 
الموضوع يمكن النظر إليه سريمًا من عدة زوايا: فالرؤى والأفكار الكلاسيكية المتعلقة 
بذلك الموضوع تكون: وعبر الذاكرة» على طرف كل لسان بين أعضاء أى مجموعة من 
الأصدقاء الحميميين. 
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فى حين أنه فيما يتعلق بالكلمة المكتوبة فإن 


عين القارئ لا تفضل صوئًا واحدا ونغمة واحدة فحسب فى حالة انعزال بل إنها 
تفضل معنى واحدًا فى كل مرة. إن التزامنات مثل التورية والغموض تصبح 
فى الكتابة تحديًا للذوق» واستهزاءً بالفاعلية. 

(أثر الكتاب المطبوع على اللغة فى القرن السادس عشر) 

وباختصارء فإن فكرة كولريدج عن الخيال والطريقة التى يختلف عبرها عن الوهم, 
تقودنا مباشرة إلى اللغة: وإلى اللغة المنطوقة عند فنانها الأعظم شكسبير. تَؤْدى فكرة 
الوهم إلى اللغة المخترلّة إلى عناصرها المنعزلة, كل مع “معناه' باهتمام ومحدد بمعزل 
عن غيره. ويمعنى من المعانى؛ فإنه بالنسبة لكواريدج» فإن نموذج هذا النوع من اللغة 
هو مبدً هارتلى عن تداعى الأفكار. فالكلمات, مثل الأفكارء "مرتبطة" ببعضها البعض 
بالطريقة التى يتراصُ بها الطوب لبناء ء حائط. كل كلمة تؤسس بعناية علاقةٌ مع شىء ما 
يمثلهاء وقد هجا سويفت #ذيية هذه الفكرة عن اللغة بدقة تامة فى زمنه فى "رحلات 
جاليفر" 5اه7»8 ه680 / اانا © حيث كان العلماء فى لابوتا هانامها يشيرون إلى الأشياء 
بديلاً عن الكلام عنها. 

إنها تلك التفرقة المصطنعة بين اللغة والواقع.. بين الكلمات والأشياءء التى قصدت 
فكرة كولريدج عن الخيال أن تدمرها؛ حيث كتب إلى جودوين 600:15 فى سيتمير من 
عام .18٠١‏ "إننى أسعى إلى أن أدمر التناقض القديم بين الكلمات والأشياء. كما لو 
كانت الكلمات فى الأشياء وكما لى كانت كائنات حيةٌ أيضا". 

الاستعارة تقدم الوسيلة التى ترتقى عبرها الكلمات لتصبح "كائنات حية؛ لآن 
0 'تحيا' تحتاج لأن تَنْطقء أو على الأقل أن يشر بأنها يمكن أن تنطق. أت 

خذ انطباع "الناس الحقيقيين' عنها ودورت تذكرنا بأن الشباعر "إثنان يتحدث 
5 أناس". وعندما تُقَلَصْ الاستعارةٌ "العديد إلى وَحدَة, أى التتابع إلى لحظة" فإنها 
تفعل ما يفعله الصوت المنطوق باللغة: فهى تفرض وحدة الشخصية المفردة على تعدد 
الأصوات, وتستبدل بفورية الكلام عملية تعاقب الصمت للكتابة والقراءة. ولذلك”...فإن 
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الصور على الرغم من جمالها' فإنها تغدى فحسب "أدلة على العبقرية المتأصلة" عندما 
"تنتقل الحياة الفكرية والآدمية إليها من روح الشاعر". لذلك: فإن الاستعارة التالية, 
على الرغم من عدم الاعتراض عليهاء تظل استعارةٌ آلية, ولن تخرج عن إطارها فى 
كتاب الطبوغراقيا: 

انظر إلى صف أشجار الصنوير المشذبة والمنحنية 

انحنت من تدمير البحرء وتَّرى فى شفق المساء. 

ولكن عندما عمل تعديل بسيط لنفس الاستعارة: فرْيدَتْ وامتزجت بالآدمية» ارتقت 
لتصبح شكلاً من أشكال الشعر: 

أنت صف من أشجار الصنوير الحالمة المكشوفة, 

أدركت بلمحة الشفق, انظر! كيف هريت 

من تدمير بحر عنيفء كل خصلاته عاصفة 

تجرى أمامها. 

: (سيرة أدبية, الفصل الخامس عشر) 

يقول كولريدج إن "اللغة وضعت فى إطار لا لتّعَبَّرَ عن الشىء وحده؛ بل أيضنًا 
لتعبر عن الشخصية والحالة المزاجية ونوايا الشخص الذى يمثلها. إن اللغة قد خُلقَتْ 
كى تَنْطْقَء وهى تعبر عن الحقيقة الداخلية» وكى تفرض هذا على العالم من خلفها عبر 
الخيال. وبهذه الطريقة تتعالق اللغة والواقع تعالقًا وثيقًا (وهى عملية؛ كما سنرى؛ قد 
لفتت انتباه علماء اللغة المحدثين وعلماء الأنثرويولوجيا). 

إن الطبيعة "الفنان العبقرى الأول" تشترك أيضًا فى عملية "إكمال” «هناءامممه 
المتنوعات ومزجها وصهرها إلى وحدة. إذن» فإن فن الإنسان يحاكى الطبيعة بمحاكاة 
تلك العملية. فخياله, باعتباره ملّكةَ تمزيّ وتصهرٌء هو "إعادة لفعل الخلق الخالد". 
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م بير م كمي 


ومن ثمء فإن الخيال هو "الروح المُشَكُل” الذى يُسْقطٌ :©زه:م عقل الإنسان على العالم, 
وتجعله يتفاعل مع هذا العالم تمامًا كما تتفاعل عناصر الاستعارة مع بعضها البعض. 
و"الواقع' إذن نتاج الخيال الذى يتلاعب بالواقع. وأكثر مجاليه يكون لغويا. وكما كتب 
كواريدج إلى جيمس جيلمان 61180 005ل عام 1471, موضحا إلى أى مدى يعارض 
رأى '"سبرات" :مم5 المعلن فى اللغة: 

إن الخطأ الأساسى للنحاة وكُتَاب فلسفة النحو واللغة هى افتراض أن الكلمات 
ومبانيها هما الممثلان المباشران للأشياءء أو أنهما تتطابقان مع الأشياء. إن الكلمات 
تتوافق مع الأفكار والنظام المشرّع واتصال الكلمات بقوانين التفكير ويأفعال عقل 
المفكر ومشاعره. 

ويضيفء ربما مستشعرا عدم الكفاية حتى فى كتاباته "... اقرأ هذا مرارا 
وتكرارًا حتى تستوعبه. بارك الله فيك”. 

فالخيال يوسع العقل؛ لأنه 'يُوْسّع' الواقع بالاستعارة بوصفها وسيلة لغوية. ومع 
تلك المعطيات, لا يمكن التفكير فى الاستعارة على أنها عباءة لأفكار سبق وجودها. 

وأخيراء لا يوجد طريقة “تتخلص” بها اللغة من الاستعارة. حتى إن آراء سبرات 
أوممة المضادة "لتضخمات" ووداااهة الأسلوبء والمؤيدة لطريقة الكلام 'الواضحة" 
و"العارية' هى فى حد ذاتها مفعمة بالتحولات الاستعارية من النوع الواضح. فالأسلوب 
يمكن أن "يتضخم” فقط استعارياء وهذه فحسب الطريقة الوحيدة التى يمكن للكلام 
عبرها أن يكون "واضحًا" و'عاريًا". قد تحاول اللغة أن "تقترب من وضوح الرياضيّات'”, 
ولكن لا يمكنها فعل ذلك إلا بواسطة الاستعارة القريبة الواضحة بدلاً من الاستعارة 
الغامضة. 

إننا نعيش فى عالم من استعارات القايعة فى العالم ومن هذه الاستعارات ننشئ 
الأساطير. فنحنء بمعنى آخرء نكمل العالم كلما عشنا فيه, وخبرناه بشكل ملموس. 
فقط عندما نخطئ : 
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فإننا نفكر فى أنفسنا باعتبارنا كائنات منفصلة؛ ونضع الطبيعة فى تناقض مع 
العقل.. وكالمقعول به مع فاعل.. والشىء مع الفكرة.. كالموت مع الحياة. فهذه معرفة 
تجريدية؛ أى علم الفهم المجرد. 


إن المعرفة الإمبريقية على الجانب الآخر تسلّم بأن: 


الشكل المحدد لا يمكن فهمه. ولا هو حقيقى فى ذاتة؛ ولكنه يُدْرَك إدراكًا جزئياء 
وإطار شكله الخيال الإنسانى بقيوده الخاصة. كالقدم التى تقيس نفسها فى الجليد. 
(الصديق 9مواءع 156, عام )١814‏ 
من أساسيات الثورة الرومانسية التركيز على الروابط الملموسة بين الإنسان وعالم 
الطبيعة. وقد طبع كولريدج تلك الروابط بطابع لغوى لا يُنْحَىء ووضع الاستعارة فى 
بؤرة ة الاهتمام الإنسانى جاعلا منها شيكًا أكثر أهمية من مجرد شىء للتأمل غير 
المجدى لتصنيف التّثّاد الأدبيين. ٠‏ وتشير كلمات من قد يكون مقسيرة الأعظم أى. إيه. 
ريتشاردز 8658605 .ه.ا إلى مدى هذا الإنجان: 


5م سمس 


لأن كل الأشيا ء التى يمكن أن تُسَمَيّهًا أو نميزها. .. هى نتاج الاهتمامات 
البشرية؛ ولأن العالم كما هو معروف لنا نسيجٌ ظهرت صوره؛ كما نعرفها قفحسبء فى 
وعبر التفكير؛ ولأن ذلك التفكير سواء كان من صنع العقل عبر العلم أى عبر "روح 
الإنسان ككل" فى الشعرء قد تطور عبر اللغة - ويدون اللغة يعجز التفكير عن 
الاستمرار أو البقاء- أصبحت دراسة خصائص اللفة, التى تحاول أن تكون دراسة 
شاملة, أكثرٌ الدراسات أصولية واتساعا... لذلك فإن أكثر المواضيع التقليدية بالنسبة 
للنقد. كتمييز كواريدج الخيال عن الوهم, وتأملاته الثاقبة العميقة حول التشيىء 
مدناهء111ءةزده وحول الكلمات اليومية؛ كل هذا اتحد مع تحليل المبهُمَات واللْغر ات 
سواء أكانت معْلَنَةٌ أم مستترة فى كل حالات الاستعارة. سواء فى حالة التحويل أو 
الإسقاط لتشكيل دراسة واحدة... إننا مع كواريدج نخطو على أعتاب دراسة نظرية 

عامة للغة قادرة على أن تفتح لنا مجالات سيطرة جديدة على عقولنا. 
(نظرية كولريدج عن الخياله ص 7-952١‏ 92؟1؟) 


00 


الفصل الخنامس 


بعض اراء القرن العشرين 


الواقع فكرة مبتذّلة نَّْرٌ منها عبر الاستعارة 
والاس ستيفنس 

حقا لقد أنتج القرن العشرون أكثر من "دراسة نظرية عامة للغة قادرة على أن 
تفتح لنا طاقات جديدة أمام عقولنا". وعلى العموم؛ فإن النقد الأدبى الحديث وعلوم 
اللغة والأنثروبولوجيا قد حافظت على وعرِّزت أسس الثورة الكولريدجية أو الرومانسية: 
وذلك بتذويب الحدود ما بين الطبيعة البشرية والطبيعة الخارجية: بين الفكر و"الشىء» 
بين اللفة وعالم الواقع. وما يدعوه كولريدج ب "المعرفة المجردة" أو 'علم الفهم المجرد' 
المستمد من الإشارات الضمنية التى يسكوعبها الإتشان ويكيق العالم تموكجوعية: 
ويقدر على هذا اندحو ووشكل تدرط أن يقيس "الواقع" ويقيمه مبعدا ذاته بعيدًا عنه, 
أقول إن هذا الذى يدعوه كولريدج قد جوية بفكرة مفادها أن المعرفة الأصيلة الوحيدة 
هى تلك الناتجة عن التجربة الملموسة والنابعة من الخبرة المعاشة فى عالم يُعَدُ واقعه 
أمرًا تسبيا جدا. 


آى . أ. ريتشاردز دمعدهداه.م.ا 

إنه حقا آى. أ. ريتشاردز نفسه الذى ربما يكون أكثر من أى شخص آخر قد 
رأى أهمية وجوب الرجوع إلى الاستعارة فى أى تفسير لوظيفة اللغة فى المجتمع. إن 
مناقشاته فى كتابه “فلسفة البلاغة" (1936) هأ,هاهط8 أه لإزمهووائا5 156 قد نمت إلى 45 
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لافت من مناقشات كولريدج وفيكو, وهذه المناقشات تنشئ بيانًا تقويميا هائلاً عن 
موضوع الاستعارة مما كان له أثرٌ جوهرئ فى العالم الحديث. 
ينطلق ريتشاردز من افتراض أن كل "المعانى' نسبيةٌ فى جميع الأحوال» بحيث 
تتناسب فحسب وتصلح فى السياق الثقافى الذى تقع قيه: 
... أى جزء من الكلام: فى النهاية» يفعل ما يفعله فقط لأن باقى الأجزاء المحيطة, 
سواء قيلت أم لم تُقَلُء وظروفه, هى كما هى. 
(فلسفة البلاغة ص. )٠١‏ 
وبالتالى فالمعنى ليس صفة ثابتة راسخة ولكن الكلمة أو مجموعة الكلمات تَكْتّسب 
المعانى عبر الاستخدام. وكما “يخلق" البشر الواقع عبر فرض مقاهيم الأشياء على نحو 
ما رآه الفيلسوف "أ. ن. وايتيد" " مدعطهانطللا .لا .له مجرد إسراع بالمادة بلا هدفء ويلا 
معنى”» فإننا كذلك نفرض اللعاتى: على نحو خف ودون إدراك للأصوات التى ليس 
لهاء فى ذاتهاء معنى "موضوعى" أو'حقيقى”. 
فاللغة, فى هذا العرضء ليست بالتاكيد "رداء للفكر", بمعنى أنها الوسيط الذى 
نوصل عبره إلى بعضنا البعض المعلومات عن الواقع الموجود بالفعل خارجنا فى “عالم 
الواقع'. وعلى العكسء تكون اللغة هى سبب وجود هذا الواقع» ومن ثم: 
فإننا سنفعل ما بوسعنا كى نفكر فى المعنى وكأنه نبات ينمى وليس كعلبة قد 
امتلأت أى قطعة صلصال قد تشكلت. 
0 ش (السابق» ص. ؟١)‏ 
ويتبع هذا أن الكلمات ليست أحدائًا فى ذاتها بقدر ما هى مجموع الأعراف التى 
تنشاً من توظيفنا لها. إن الكلمات لا تعنى, لكننا نحن الذين نعنى عبر الكلمات. 
فالنسيج الكلى لمعانينا" - التى تشكل “العالم' كما نعرفه - لا يتكون من خبرة فعلية أى 
موروثة؛ بل من قوانين لغوية ونفسية مرتبطة بالتشابهات المتواترة للسلوك فى عقولنا 
وفى العالم الذى من أجله ويواسطتنا تتكيف الكلمات على نحو متنوع. 
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وبناء على ذلكء فإن أية فقرة من اللغة يكون لها بالكاد معنى واحد يلائمها (وقد صب 
ريتشاردز جل ازدرائه على “خرافة المعنى الوحيد الأوحد الحقيقى'). 

وعلى الجملة, فهذه "النظرية" تقد برع يحطلن أن ينظر إلى الفموض أن وأطمقء 
الذى يُعَدُ أحيانًا 'نقيصة" من نقائص اللغة وسببًا من أسباب التعطّل وعدم الفهم أثناء 
التواصل, على أنه ناحية أساسية وضرورية للغة» وجزء من أدواتها التى يمكن أن 
تتطور لتوسع وتعمق نّ بل وتترى المعنى. إن هذه الوجهة من النظر: 

)4٠ (ص.‎ 

... سوف تجعلنا نحسب الفموض على المدى الأوسع وبأبدع الأنواع تقريبًا فى 
كل مكان... وفى حين تعاملت البلاغة القديمة مع الغفموض على أنه عيب فى اللغة, 
وأملت فى تقليصه أن التخلّص منه. فإن البلاغة الحديثة تراه نتيجةً حتميةٌ لا يمكن 
تجاهلها لطاقات اللغة ووسيلةٌ لا غنى عنها فى غالبية كلامنا المهم, وخاصة فى الشعر 
والدين". 

ويعبارة أخرى؛ تؤكد "البلاغة الجديدة' فعليا مع الرومانسيين على أن الكلام: 
بطبيعته الفامضة الملازمة له والمتأصلة فيه, هو الشكل الأولى والمحدّد للغة, وذلك بعد 
قرنين من سيطرة الشكل الثانوىَ والاشتقاقى للغة بأهدافه المضادة للوضوح والتميزء 
وهى الكتابة. 

هذه أيضًا هى النقطة التى تنطلق منها العديد من التحليلات اللغوية الحديثة 
الإنسان يُنْظَرٌ إليه على أنه حيوان ناطق. فالكلام هو صفته المميزة, والعلامة التى تميزه 
عن الحيوانات الأخرى. وعلى ذلك؛ فإن صداماته مع العالم تسرك وكين السحتاق 
اللغوى غاليًا عليها. ونتيجة لذلك فإن خبرته عن العالم تتغير وتُعَدّل عبر بنية لغته. فلغته 
لغة عضوية, مكتفية اكتفاء ذاتياء وذات نظام مستقل يقسم ويصنف الخبرة وفقًا 
لمصطلحاته الخاصة. وفى سياق العملية» فإن هذا النظام يفرض “شكله' الخاص على 
عالم أولئك الذين يتكلمون هذه اللغة. والواقع أن اللغة والخبرة يتفاعلان ويثبتان أنهما 
يتضمنان بعضهما البعض إلى الحد الذى يجعل من الصعوية بمكان اعتبارهما كيانين 
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فاللغة 'تخلق" الواقع فى تصورها الخاص. إن استخدام اللغة يتضمّن بشكل 
جوهرئ إدراك صفة واحدة من الواقع عبر صفة أخرى. وتعد هذه العملية فى الأساس 
واحدة من عمليات "التحويل. 

سيتم الحديث عن هذا الموضوع لاحقًا بصورة أكبرء ولكننا الآن ربما نلحظ المدى 
الذى وصلت إليه هذه الرؤية فى المساندة العامة والتأكيد على المعارضة الرومانسية 
لفكرة أن الاستعارة تتضمن استخدامًا "خاصا" و"خارجا عن المألوف" للغة. فاللغة فى 
كليتهاء وعبر طبيعة علاقاتها التحويلية للواقع كما هو مذكور آنفًاء هى بالأساس 
استعارية. فالاستعارة, كما يقول ريتشاردزء ليست شيئًا خاصا واستثنائيا فى 
استخدام اللغة, وليست نوعًا من "الانحراف عن نمطها المعتاد فى الاستخدام ؛ وليس 
همها الأول هى مجرد ابتكار صور كلامية, وإننا لا نستطيع أن ندرك بشكل جازم كيفية 
عمل الضورة البلافية: إنَّمَا الامستعارة وظيفة للّعة وليست ضتاغة للصورة: وفى ليست 
ببساطة "... شيئًا يعمل فى حضور الصور الخيالية فى عين العقل أو أذنه". على 
العكس تماماء فهى "مبدأ كلى الحضور فى كل لغة". فبالفعل تنطوى كل اللغات على 
بِنَى استعاريّة مطمورة تؤثر بشكل صريح على "المعنى". فاللغة لامفكن تتلمكينا من 
الاستعارة دون استخدام الاستعارة الكائنة فى الفعل 'يُخْلى" ,هاه 0؛ ليس هنالك 
استخدام 'مباشر' للغة, بحيث يكون خاليًا من الاستعارة فاللغة تستخدم الاستعارة 
حتى عندما تزعم عدم استخدامها. وعلى الجملة فإن الاستعارة هى الوسيلة التى تعمل 
اللفة عيرها. 


وبصورة أكثر تحديداء فإن الاستعارة تتضمن عملية لغوية محددة: 
"فى صيغة أبسطء عندما نستخدم الاستعارة تكون لدينا فكرتان حول شيئين 
مختلفين تعملان معا وتتداعمان بكلمة واحدة مقردة أو عبارة يكون معناها هى جماع 
وناتج تفاعل 15:6,86:8105 هاتين الفكرتين. 
(نفس المصدرء ص ذه 
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"التفاعل" ومناءة 16 هنا كلمة دالَهٌ وذات مغزى. يمايز ريتشارد بين عناصر الاستعارة 
ك5 "المحمول" 160 أو 'المغزى" وهو الفكرة الضمنية التى تعير عنها الاستعارة) 
و"الحامل واءأناءن التشابه الأساسى الذى يستخدم لتجسيد أو حمل 'المحمول ). 


لذلك ففى استعارة مائيو أرئولد سم باعطااة11 : 


أجل فى بحر الحياة نصنع جزيرة» 
مع الصدى الملقى فى المضايق بيتناء 
ننقط الوحش المائى عديم الشطآن, 
نحن الملايين الفانية نعيش فرادى 


(إلى مرجريت هاأرءباو:3 10) 

"المحمول" +660؛ هى طريقة حياة الناس الذين يعيشون فرادى, و"الحامل” واءاطع 

هو الجزر التى قصلها البحر بعضها عن بعضها؛ فهذان العنصران يتفاعلان, ويل 
"اعتمالهما" معا المعنى الوحيد الأصلى للاستعارة: 

فالحضور المشترك للحامل والمحمول ينتج معنّى (يتمايز بوضوح عن المحمول) 

لايمكن بلوغه دون تفاعلهما . 

(نفس المصدرء ص (١ ٠٠١‏ 

ويضيف ريتشاردز: "ليس الحامل مجرد زخرف للمحمول الذى لا يتغير بواسطته 

إلا أن. .. المحمول والحامل فى تعاوتهما معًا يعطيان معنى ذا طاقات عديدة لا يمكن أن 
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يسن لأى هنييا 0 
وخبرتهم. فكلاهما يدل الآخر 200 المشترك يُولَدٌ "الواقع" كما يعرفوته هم. 
فالعملية "استعارية على نحى فعال". 


75 


لذلك فالاستعارة زخرف مسلّ أو تحريف وفرار من وقائع وأحداث مؤلة مزعجة 
سواء فى الحياة أى فى اللغة. فالاستعارة تّصَاعٌ خارجًا إلا أنها تصوغ تلك الوقائع. 
وطبائعها "المتناقضة والمتعارضة تُخْطَىء عبر الوظيفة التفاعلية للاستعارة؛ شكلاً 
وتكاملاً ودورًا ونظاما. 

وعلى هذا النحو, يَُاعٌ واقع الإنسان عبر العملية الاستعارية التى تصوغ لفته. 

وهكذا انتقد ريتشاردز بشدة الشاعر والفيلسوف ت. !. هولم 6«ادالا.6.؟ لتمييزة» 
الذى أشرنا إليه من قبل» بين اللغة والواقع فى الشعر. يقول هولم إن: 

الكلام البسيط لا يكون بالضرورة دقيقًاء ولكن يحدث هذا فحسب من خلال 
الاستعارات الجديدة تلك التى تجعله دقيقًا. 


وعلى ذلك فإن الشعر ( وكذلك الاستعارة) : 


يتنازل للفة الحدس التى تنقل الأحاسيس بشكل مادى. فهذه اللغة دائمًًا ما 
تحاول أن تأسركء وتجعلك باستمرار ترى شيئًا ملموسا؛ كى تعوقك عنّ الانسياق وراء 
عملية تجريدية. إنها تختار الصفات الجديدة والاستعارات الحديثة لا لأنها تكون فى 
الغالب جديدة ونحن قد تعبنا وسئمنا القديمة, ولكن لأن الاستعارات القديمة تتوقّف عن 

أن تنقل شيئًا ملموسًا وتصبح معارضة تماما. 
(تأملات 8 اباءهم5, ص -1١714‏ 116) 


ففكرةٌ وجود 'واقع" من الأحاسيس ذات الشكل المادى والمنفصلة عن اللغة التى 
توصف عبرها هذه الأحاسيس فكرةٌ مضللةٌ. فهى تؤكد على التمييز منا بين اللغة 
والخبرة التى يمكن أن تتدعم ويكون لها الأثر- الذى اعترض عليه ريتشاردز- فى 
المطالبة باللفة "الشعرية” عموماء وبالاستعارة خصوصا, وجودة صناعة صورة "خاصة" 
ومرئية دقيقة تتعارض والكلام البسيط. 
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على أية حال, فإن اللغة بعيدة كل البعد عن أن تكون بديلاً للخبرة الحياتية. والحق 
أن اللغة, وكما قيل آنفّاء تؤسس الخيرة عند لفظها إياها: 

الكلمات هى نقاط الالتقا ء التى تلتقى عندها مناطق الخبرة التى لا يمكن أبدا أن 
تتضام فى الإخشاشس أى الصدس. إنها الفرصة والوسيلة لذلك النمو الذى هو سعى 
لا نهائئ للعقل كى يَُ نفسه. هذا هو الداعى لأن تكون لدينا اللغة. إنها ليست مجرد 
نظام إشارى؛ بل هى الوسيلة لكل تطورنا البشرى, ولكل شىء نتجاوز فيه الحيوانات 
الأخرى. 

فاللغة بإيجاز لا تقوم بالإبلاغ عن الأشياء ببساطة بل إنها تجعلها تحدث. 

وإذا كان هذا كذلك: فإن الغرض الرقضى من الاستفارة كما يقر ريتشاردزء هو 
توسيع للغةة وما أن اللغة هى الواقع, فإن الاستعارة توسع الواقع كذلك. وعبر تجاور 
العناصر التى يُحْدثْ تفاعلها بَعْدًا جديدا لكليهماء فإنه من الممكن القول بأن الاستعارة 
تخلق واقعًا جديدًا وتصونه عبر اللغة حيث إنها تكون متقيلّة لدى متكلّميها. 

وعلى ذلك فإن اللفة "... لا يمكنها تمامًا مساعدتنا إلا عير استخدام الاستعارة"', 
ولذلك فإن أرسطو. كما لاحظنا من قبل قد برهن على أن استخدام الاستعارة 
هو"...إلى حد بعيد أهم شىء تجب البراعة فيه وهو "الآية على المقدرة الطبيعية 
العظيمة". 


وليم إمبسون «دهدممع صداالاننا 


إن هذا يضع الشاعرء بطبيعة الحالء فى المنزلة التى نظر من خلالها 
الرومانسيون إليه» على تخوم الواقع يراه ويدركه فى حدود ثقافته. فإنه, باستخدامه 
الواعى للاستعارة» منخرط على نحو فعال فى عملية "توسيعية" يتم عبرها انضواء 
مساحات جديدةٌ من الواقع داخل اللغة؛ وتُسَجِل أبعاد جديدةٌ من الخبرة» وتكون متاحة 
داخل حدودها. 
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هذا “التوسيع" للغة يعنى أن "الرسوخ' فى المعنئ لن يكون شاغلاً للشاعر. وقد أسهم 
وليم إمبسون؛ أشهر تلاميذ ريتشاردزء بمقالة مهمة عن هذا الموضوع تحديداء فى 
كتابه "سبعة أنوا ع من الغموض"” (1930) ر#ابواطهة ؛ه مهمراة «ونام5 الذى عضد فيه فكرة 
أن الغموض سمةٌ ضرورية فى اللغة تَمَكّن عملية الاستعارة من أن تكون مثمرةٌ. فعبر 
عن ذلك بقوله: ْ 
الغموض: فى الكلام العادى, يعنى شيئًا فى غاية الوضوح. بارعًا أ مُضلّلاً. 
وإننى لأعتزم أن أستخدم الكلمة بمعنى واسعء؛ وسافكر على نحو وثيق الصلة 
بموضوعى فى أى فارق لفظى, مهما كانت ضالته, يعطى مجالاً لردود الفعل البديلة 
نح نفس الجزء من اللغة. 
(الطبعة الثانية. ص١)‏ 
إنه الغموض بهذا المعنى "الموسع” الذى يجعل الاستعارةً ممكنة. فلو كان لكل 
كلمة 'معنى” واحد فقط (معنى حقيقئٌ واحدٌ) فإن "معني" الكلمة الواحدة لا يمكن بأى 
حال من الأحوال أن يتأثر بمعنى آخر أو "يتحول" إليه؛ ولن تتواد "معان" جديدة عند 
تراصف الكلمات بعضها إلى بعض. “فالفموض" يتضمن خاصية ديناميكية فى اللغة 
تُمَكنْ المعنى من التعمق ومن أن يصبح أثرى: 
"... ما يحدث فى الغالب إذا شعرَ بأن قطعة أدبية تُخْفَى كنوزً! هو أن العبارة تلو 
الأخرى تضىء وتظهر كقلب هذه القطعة, وتضىء الجزء تلى الآخر...' 
(نقسه, ص 3) 
"إن الشعر الجيد كله" كما يبرهن إمبسون غامض بهذا المعنى. إنه يتضمن 
شعورا بالتعميم إزاء قضية قدت بشكل واضح. 
يختلف مفهوم إمبسون عن الاستعارة عن مفهوم ريتشاردز إلى درجة أن التمييز 
الحاد بين المحمول والحامل قد يبقى بالكاد عندما يتسع عدد المعانى الممكنة التى 


تطرحها الاستعارة دون أن يصبح أى من هذه المعانى مَهَيْمنًا على غيره؛ ولذلك يمكن 
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تمييزه ك "'محمول”' . كان إسهام إمبسون الأساسى هو إدراك أن الغموض سم 
متأصلةٌ فى اللغة. وأن الاستعارةً جءٌ جوهرئ من نفس العملية "... لأن الاستعارة, 
سواء أكانت متكلّفة أم لاء وسواء أكانت صحيحة أم غير ذلك (بحيث لا تكون قابلة 
للإدراك), هى أسلوب طبيعى لتطور اللفة" . ومن هناء يصبح من الممكن إثبات أن 
الشعر باستخدامه 'لغموض"” الاستعارة يستغل السمة المركزية للغة ذاتها. 


أوين بارفيلد 010؛:مه ددسو ء وفيليب ولرأيت ؛«واس'دد<» الام 


إن الفكرة التى فحواها أن اللغة ذاث نمط استعارى متأصل فى طبيعتها ومن ثم 
يكون هناك احتمال أنها ذات محتوى غامض ملتبسء هذه الفكرة قد أثبتت أنها فكرة 
مثمرة ورئيسية لدى العديد من الكتّاب المحدثين الذين أسهموا فى هذا الموضوع. 

وجد أوين بارقيلد أن العملية الاستعارية (فى الشكل الذى يدعوه هو "التمويه” 
وداممة من الكلمة الألمانية ودامة؟ التى تعنى أن تقول شيئًا وتعنى شيئًا آخر توجد 
فى اللغة بكليتهاء ولا تكون فحسب مختارة على نحو خاص. لقد كانت الاستعارة عملية 
لغوية ضرورية كان على الإنسان أن يلوذ بها فى مجال القانون بنفس الدرجة التى يلوذ 
بها فى الشعر: 

فإذا ما قال شيئًا ما جديدًا حقاء وإذا كان هذا ١‏ فى اللاوعى وينتقل إلى الوعى: 
فإنه يجب عليه أن يلجأ إلى التمويه وعب ومسب كوافر الأموز, فإنة يجب علد أن 
يقول كلام فارمًا من المعنى؛ ولكن بهذه الطريقة قد يكون للمتلقى معنى جديدا مقترح 
هذه هى الأهمية الحقيقية للاستعارة. 

(”الأسلوب الشعرى والخيال القانونى' ضعن مقالات مهداة إلى تشارلز ويليامز) 

فى دراستيه "النافورة المشتعلة" (1956) «لهاهياه؟ ودادنا8 786 ى"الاستعارة والواقع" 
(1962) بؤأاده8 ممه «مطامماه14 يضع فيليب ولرايت :دو« !مهلا وزااام كذلك الاستعارة 
فى قلب اللغة, ويقدم تعريفًا للغة كى يوضح ويعزز ما يعرف بطريقة عمل الاستعارة, 
وكذلك 'إدراك شىء عبر شىء آخر": 
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فى أوسع معنى ممكن لكلمة 'لغة" ووهدومه! فإننى أقصد تحديد أى عنصر من عناصر 
الخبرة البشرية التى لا تكون محل تأمل لذاتها فحسبء بل إنها تَُوَظّفْ لكى تعنى 
وتقصدء ولكى تقوم وكيلة عن شىء ما كامن وراعها. 
(الاستعارة والواقع ص. 9؟) 

والواقع أن نقادا كّ 'بارفيلد' وولرايت" قد انشغلوا بالتوكيد على الجانب 
التمويهى و2:010! من الاستعارة: وكانوا على قناعة تامة بتجاهل الكثير من التمييزات 
البلاغية القديمة وعلى الأخص تلك التى تقوم بين الاستعارة والتشبيه. فإن بارفيلد» 
مترهئًا على أن طبيعة اللغة التصويرر ية هى التى تتجلى بوضوح أكثر فيما يدعَى 
"الاستعارة", كان على استعداد لأن يِسَمَى الاستعارة الطويلة والمفصلة “تشبيها فاقدًا 
كلمة مثل ويجدر بهذا الاستخدام المرن وغير المعقد للمصطلحات أن يقْتَبس كاملاً: 

إن لغة الشعر كانت ولا تزال تتسم دومًا بدرجة عالية من الرمزية؛ فهى كثيراً ما 
توضح أو تعبر عما ترغب فى أن تطرحه أمامنا عبر مقارنته بشىء آخر. ففى بعض 
الأحيان تكون المقارنة صريحة ومعلنةٌ؛ وذلك مثلما يقارن شيللى رهااه50 طائر القبرة 
#دارواة بشاعرء وبعذراء عالية النسبء ويزهرة تعرشها أوراقها الخضراء؛ فى حين 
يخبرنا كيتس 685 أن نهار الصيف: 

يبدى كعبرة من عين ملاك تسيل 

فتسقط فى صمت عبر السفاء الصافية. , 

أى عندما يكتب بيرنز 80:05 ببساطة: "إن حبى كزهرة وردية". وعندئذ نسمى هذا 
'تشبيهًا 116«ذه. وفى بعض الأحيان تكون المقارنة مختفية فى صورة عبارة مجردة: 
' وذلك كما قال شيللى عن الرياح الغربية» ليس أنها "تشبه" أنفاس الخريفء ولكنه قال 
مباشرة إنها "أنفاس الخريف, ثم يناشدها أن "تجعله قيثارتها" ويقول عن نفسه إن 
أوراقه تتساقط. إن هذا يُعْرَفْ بالاستعارة. وكذلك أحيانًا ما يقع عنصر المقارنة بعيدًا 
عن مجال الإبصار. فبدلا من القول بأن العنصر "!” يشبه العنصر "ب" أ إن "أ" هى 
"ب" فإن الشاعر يتحدث ببساطة عن "ب" دون أدنى إشارة صريحة إلى "". إلا أنك 
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رغم ذلك تعرف أن الشاعر يقصد العنصر "أ" فى حديثه طوال الوقت؛ أو من الأفضل 
أن نقول إنك تعرف أنه يقصد "1؛ ذلك لأنك ريما لا تكون لديك فكرة واضحة عن ماهية 
العنصر"" و حتى إذا كان لديك فكرة عنه قد يكون شخص آخر أديه فكرة مختلفة. 
وهذا ما يسمى بصفة عامة ب "الرمزية". 
١‏ (نفس المرجع: ص )٠١١7‏ 
ويحث ولرايت بصورة جازمة قائلاً 'إنه من الأجدر بنا أن نتجاهل إلى حد كبير 
تمييزات النحاة المبتذلة بين الاستعارة والتشبيه" (الاستعارة والواقع. ص ,)7١‏ مشير 
إلى أن السطر الذى قال فيه بيرنز: "إن حبى كزهرة وردية" يعتير من الجانب النحوئ 
تشبيهًاء إلا أن له 'حيوية استعارية" أكثر من قول "إن حبى زهرة وردية" الذى سينْظر 
إليه نحويا على أنه استعارة. بل إنه مستعد لإهمال كلمات مثل 'الصورة" والرمن؛ 
لأنها تفضى إلى حكم مسيق لموقف شخص ما إزاء الشعر ونظريته فيه. وقد خلص إلى 
أن "معيار الاستعارة الأساسى لا يخضع لأى شكل من أشكال القواعد الندوية: ولكنه 
يخضع على الأرجح لطبيعة التحويل الدلالى 16امهمهه القائم" (ص .)١‏ والحق أنه 
يمضى مقترحًا تصنيف الاستعارة تبعا لأسلوب "التحويل الدلالى". 
(كتمييز ريتشاردز بين "المحمول” :14506 والحامل" واءاده؛), ويصوغ مصطلحين 
يصفان الخصائص البنيوية الرئيسية لكل منهما: "الاستعارة المتحققة" +6(مامه التى 
تشير إلى تجاوز المعنى وتوسيعه عبر المقارنة" و"الاستعارة الممكنة التحقق" ١(مداه‏ 
وهى “التى تخلق معنى جديدًا عبر رصف الكلمات بعضها إلى بعض والمؤالقة بينها". 
وأحد الأمثلة البسيطة على الاستعارة المفردة قد يكون "حليب الحنان الإنسانى", حيث 
تمت “مقارنة" الحنان الإنسانى بالحليبء وذلك بافتراض الرقة والغذاء الموجودين فى 
علاقة الأم برضيعها... إلخ. أما مثال الاستعارة المركبة ففى استخدام إزرا باوند دع 


مميامم للرصف: 
إن ظهور تلك الوجوه فى الزحام 
بتلات زهور فوق غصن ندى أسود. 
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وهناك بالطبع بعض الاستعارات التى تجمع بشكل مؤثر ما بين الاستعارتين المفردة 
والمركية. 


ستين بروك رون مدمعمامم,8 ومناواءطه 

لأن عملية الاستعارة موجودة فى قلب اللغة التى يستخدمها الإنسان وهى بالفعل 
تُحَددها وتصقلهاء فإن هذا الإنسان ذاته يظل هو محور تفكير معظم كتاب القرن 
فى مواجهة تحليل دقيق حول تلك المواضيع. 
ويبرهن جون ميدلتون مورى مدلا 841401655 امل على أن : 

الاستعارة شىء أساسى كالكلام: كما أن الكلام أساسي كالفكر. فإذا ما حاولنا 
إدراك هذه الأشياء إلى حد أبعد وجدنا أتفستا نتساط عن القدرة الحقيقية والوسيلة 
التى نحاول عبرهما تحقيق هذا الإدراك. 

(أقطار العقل. )1971١‏ 

هذه الرؤية تفترض بالطبع العديد من الأسئلة» وهى طريقة أخرى لتوضيح أن مثل 
هذا التساؤل يعد ممارسة قيمة؛ وفى هذا نجد أن تحليل الاستعارة يعرض أسلويًا 
جيدًا جدا لسبر أغوار طبائع اللغات وسبل الحياة التى مُشْتَقُ من بين طياتها. 

وعلى أية حال: فقد كانت هناك مقاريات موفقّة فى تناول الاستعارة خلال 
السنوات الأخيرة. والتى كان هدفها المحدد والمنجّز على درجة قَيْمّة وجديرة بالاعتبار 
فى التعمق اللغوى. ويمكننا على وجه الخصوص الإشارة إلى كتاب كرستين بروك روز 
" موه 6-عامه:8 وملهوأءط0 نح الاستعارة" (1958) ,ملمهاهاة أه ممسمم 6 ذ. 

ذلك أن مصطلحات النظام النحوى التى تتطلق منها هذه الدراسة: وأن الهدف 
الحقيقى للتحليل إلى أجزاء الكلام» قد تبدى ثقيلة الوطأة: وقاصرة بصورة واضحة. 
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إلا أن اهتمام بروك روز كان يهدف فى المقام الأول إلى تبديد الغموض وذلك بالكشف 
ببساطة عن المعانى المْتَضَْمنّة فى الحقيقة الجلية التى مفادها أنه "يتم التعبير عن 
الاستعارة عبر الكلمات؛ وأن الكلمة الاستعارية تتفاعل مع الكلمات الأخرى التى تتعالق 
بها تركيبيا ونحويا . 
(ص )١‏ 
وباتباع ما كان قد تم ترسيخه بقوة فى سياق آخر لسنوات قلائل متقدمة أعنى 
دراسة دونالد داقفى 08:6 000014 عن التركيب فى الشعر والتى عنوانها "المقدرة 
اللفظية" (1955) برو:556 ماداداه#1:ه» نجد السيدة بروك روز تربط فى تحليل قيُم, على 
سبيل المثال» بين استخدام الأفعال المتعدية متانوددئ؟ واللازمة مبقادمهتها فى 
الاستعارة وكذلك استخدام الأقعال الرابطة دادومه (فعل الكينونة ه06 ) فى التركيب 
بوصفه وسيلة للربط بين عناصرها. كذلك نجدها تزدرى على نحى مقنع الاعتقاد 
الزائف فى أن الفعل المتعدى فى الأصل أقوى تأثيرا من الفعل اللازم, وتكتشف بروك 
روز أن الأفعال الرابطة هى الأكثر شيوعًا فى الاستخدام بين عظماء الكتاب مما يمكن 
أن يفترض وجوده لدى بعض التقاد الأسلوبيين. 
إن اهتمامها الرئيسى ينصب بطبيعة الحال على التركيب النحوى للاستعارة, 
وليس على محتواها أو علاقتها بالواقع. فهى تؤكد على أن الاستعارة: 
ليست مجرد إدراك التشابه والاختلاف, ولكنها تغيير الكلمات يبعضها البعض» 
ويكون التركيب ثريا بقعل هذا. 
(نحو الاستعارة. ص 97) 
كما يقدم لنا كتابها تحليلاً شاملاً ومَنْظُّمًا لاستخدام الأسماء والأفعال والأجزاء 
الأخرى من الكلام. 
وههنا التصنيفات الخمسة الرئيسية لاستعارات الاسم تذكرها بروك روز 
بالتفصيل: 
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١-الإحلال‏ البسيط 5654هوهةام56 وامم 51 :والذى يتم فيه استبدال بالاسم 

الأصلى اسم آخرء ويكون على القارئ أن يستدلّ عليه. 

- الصيغ الإشارية 6دانام,ه5 ومالاداهه 700 .والتى يذكَرٌ فيها الاسم الأصلى "أ 0 
ثم ثم يستبدل به الاستعارة ' ب مع تضمين تعبير إشارىئ 0010011 يُحيل 
ثانية إلى الاسم الأصلى. 

- الرابط ؤاام60 756 : وهى تصريح مباشر بأن 'أ' هى 'ب" ويمكن للرابط كذلك 
أن يتضمن تعبيرات أكثر احترازًا وحذرا مثل 'يبدى', “يدعو', "يصبح".. 
إلغ. 

: - الريط ب "جعل- يجعل" السية '6قالا 10" طاأننا اناا 756 : وهى تعبير مباشر 
يتضمن عنصرا ثالكًا: (ج) جعل "1" داخل 'ب". 

ه - رابط الإضافة “هنا 66618006 156: وفيه يتصل الحامل أو المستعار عبر حالة 
الإضافة (المضاف والمضاف إليه) بالمحمول أو المستعار له أو ياسم ثالث, 
فليس من الضرورى أن يكون المحمول واضحا: ويذلك فإن 'ب' يكون جزءًا 
من أى مشتقا من أو ينتمى إلى "ج' الذى نستدل منه على 'أ". فعلى سبيل 
المثال 'نُزّْلَ قلبى' هى استعارة عن الجسد. 

ولزيد من الدقة, ونظرًا لبراعة هذا التحليل فى بعض الأحيان, فإن السؤال 


عن فائدته لا يزال قائمًا. فهل معرفة تلك التصنيفات تساعد فى استجابتنا تجاه 
الشعرء أو فى المعلومات التى تقدمها عن الأساليب التى تَبْنَى بها الاستعارة فى 
الإنجليزية؟ ويبدى هذا التمييز بين تلك التصنيفات زائَفًا عندما تكون قصيدة ما موضع 
دراسة وتحليل. أو ربما تجذب هذه الأصناف الأذهان على مستوى مختلف تمامًا عن 
مستوى الاستعارة التى تزعم هذه التصنيفات أنها تصفها. على أية حالء لابد وأن هذه 
التصنيقات تتعامل مع الاستعارة خارج السياق: أى بعيدا عن تلك العوامل الأخرى 
كالوزن والقافية والمؤثرات الصوتية بكل أنواعهاء وموضع الاستعارة من القصيدة, 
وعلاقتها بالاستعارات الأخرى, ومكان مجموع المفردات فى القصيدة. وما إلى ذلك. كل 
هذا يسهم فى تشكيل الاستعارة ويعد جزءًا منها حال وجودها. 
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وبلا شك, وفى محاولة لتتبع الكيفية التى تعمل الاستعارة وفقًا لهاء سنجد أنفسنا 
قد ذهبنا إلى ما وراء حدود قناعتنا الشخصية بعمل بروك روز. وحيث إن دراسة 
الاستعارة وثيقة الصلة بدراسة اللغة ذاتهاء فإنه من الواجب علينا أن نتطرق إئى 
مجاليّن قد أصبحا من أهم مجالات الفكر الإنسانى فى القرن العشرين؛ وهما: علوم 

. اللغة والأنثرويولوجيا. 


علم اللغة وعناوأنودتا 


إن الإسهام الرئيسى للدراسات اللفوية الحديثة فى قضية الاستعارة قد يقع فى 
نطاق علاقة لغة الشعر باللغة ا بمقمالكءه أو "المعيارية' 518008:0. إن القضية 
التى طركه غلم اللغويات التشيكى يان موكارو سكي واد عاط دقل هيو تساؤله: 
هل اللفةٌ الشعريةٌ ضربُ خاصٌ من اللغة المعيارية أم أنها شكل وبنيةٌ مستقلةٌ؟ (اللغة 
المعيارية واللغة الشعرية هوهدوهها ءناوه5 800 ووهاوهها 512508:9, ص .)5١‏ إن لغويا 
ك "هنرى لى سميث" طاندم5 مما برددولا يعتقد بشدة أن الأساس المشترك بين اللغة 
الشعرية واللغة "الاعتيادية" يحتاج إلى توكيد. ثم يصوغ ما يشبه "افتراضًا أساسيا” 
ضروريا أمام أى بحث يتناول الاستخدام "الأديى' ره,هاةا للغة, ومفاد هذا الافتراض 
ان: 

لغة الكلام والأنساق الأخرى المستخدمة فى التواصل الشفاهي تَشَكّلَ الأساس 
لجميع التاليف الأدبيّة. وهذا يعنى أن الشاعر قبل كل شىء إنما.هى متكلم بلغته الام 
وأن القارئ أو المستمع لعمله قد يتلقّى نفس النسق اللغوى تلقيّا ذاتيا كما فعل المؤلف. 
ويعبارة أخرى. يمكننا القول إن الكاتب لا يمكنه كتابة أى شىء مخالف لقوانين لغة 
الكلام وصوتياتها ونحوها. 

مقدمة إلى كتاب إيبيشتاين وهوكس 'علم اللغة والعروض الإنجليزى') 

وسوف يتبادر هنا إلى الأذمان, التزام ووردزورث "باللغة التى يتكلمها الناس" كما 
سنرى أيضًا فيما بعد رؤية كل من شيللى وكواريدج, ثم رؤية ناقد ما بعد رومانتيكى 
مثل ريتشاردز. ش 
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إن وينيفريد نووثنى بزمناه»80! ك0 امالاا, التى تعد ناقدة أكثر من كونها لغوية 
محترفة ذات اهتمام ملحوظ ومعروف باللغة؛ تنطلق من نفس "الافتراضات الأساسية" 
التى تماثل على نحو أو آخر افتراضات هنرى لى سميث. بالإضافة إلى وعيها 
بالتقارب المتزايد بين اهتمامات علماء اللغة وأهتمامات نقاد الأدب". 

قفى دراستها الممتازة 'لغة الشعراء (1962) ودنا كاهه2 مودناودها 726 تصل 
وينيفريد إلى أنه إذا كانت إحدى "أهم العقبات" التى تقف بين القارئ وبين القصيدة 
'... تتمثل فى فكرة الاسلوب الشعرى' فى اختلافه الأساسى فى مجموع مفرداته عن 
الاستخدامات القائمة فى الحياة العاديةء فسوف تكون العقبة التالية فى الأهمية هى 
استغراقه فى الاستعارة' (صة) فهى تعتقد أنه من المهم أن نتذكر أنْ الاستعارة 
"ظاهرة لغوية' وأن الأدوات اللغوية التى يستخدمها الشعراء هى فى الأساس سَبر 
وتوسيع لإمكانيات اللغة التى يستخدمها الناس أجمعين. وقد كان سميث «انم5 على 
استعداد للإقرار بأنه يكمن فى اللغة "تقاليدٌ وأعراف أدبيةً خالصة. ولكن السيدة 
نووثنى مُعَرْف كلمة 'أدبية' على نحو أكثر دقة. فلغة الشعرء من وجهة نظرهاء تعد 
تمديدا وتوسيعا للّفة الاعتيادية: أى إنها اللغة "فى أقصئ درجات تمددها” ذلك أن 
اللغة تصبح فقط "أدبية' على وجه التحديد بقدر ما اتتمدد” ويقشهنا تعتمل على أكثر 
من مستوى فى نقس الوقت: 

فالبنية الكلامية تعد أدبيةٌ إذا قَدَمَتْ موضوعها على أكثر من مستوى فى نفس 
الوقتء أى إذا كان للقول الواحد أكثر من وظيفة فى بنية المعنى القائم فيه. 

(ص ") 

وفى هذه الحالة تكون صفتها الجوهرية بالطبع هى الاستعارة. 

وبذلك. فإن الاستعارة, هى إحدى الوسائل وربما تكون أهمهاء التى يتم عبرها 
تمدد اللغة. فما يحدث فى الاستعارة هو أن المستوى “الحرفي أو 'المعجمئ" الذى 
تتشكل عنده الكلمات يتم تجنبه بل واتتهاكه. فالاستعارة تنقل علاقة بين شيئين 
ل ا 0 1 
يختلف عن المعنى الوارد فى المعجم. 
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علق العكس: ففى التشبيه تستخدم الكلمات على نحو حرفى أو عادئ؛ فهذا 
الشىء "٠"‏ يُدْكَرٌ على أنه 'يُشبة" ذلك الشىء 'ب". فالوصف المقَدم ل "1" واب" يصاغ 
بنفس الدقة التى يمكن أن يبعثها استخدام الألفاظ بمعانيها الحرفية, ويكون القارئ 
مُواجَهًا بنوع من الأمر الواقع؛ حيث يكون الانطباعات المأخوذة عن ال معنى هى المعيار 
الأخير للنجاح. وعلى ذلك فإن جملة "إن سيارتى تشبه الخنفساء' تستخدم كلمتى 
'سيارة" وخنفساء' على نحو حرفىء ومن ثم فإن التشبيه يعتمد فى نجاحه على الدقة 


الحرفية بل والبصرية فى المقارنة. 
ومن ناحية أخرى, فعندما سد تستخدم كلمة ما على نحو تصويرى فإن ما ينتج عن 


ذلك هى توقع نوع ما من الربط الخيالى بكلمات أخرى استخْدمت على نحو مشابه. 
ويهذا الأسلوب من الربط تقودنا الاستعارة إلى "الهدف" المرجوٌ من معناهاء ولكنها لا 
'تفسد”" أو تحدد لنا سلفًا الهدف منهاء كما هى الحال فى التشبيه ءااداة بل إنه فى 
مثل هذه الاستعارة البسيطة "إن سيارتى خنفساء تقفز إلى الأمام' يضطر القارئ إلى 
"إكمال" خياليَ تبعا لفهمه الخاص بما تريد الاستعارة أن تصوره. ولكن» فى كل 
الأحوال؛ لا يمكن القول بأن هناك "مقارنة" بسيطة أى 'تشابها جزئيا” بين العناصر 
المستخدمة. ففى الاستعارة "تؤثر أحد الأطراف على الأطراف الأخرى كما تفعل صورة 
الاأشعة مسبتو ونا ولايد على القارئ من أن يفعل شيئًاء لكى يتمكن من التواصل 
مع الاستعارة, ويبلغ "الهدف" المرجى من المعنى. 

وقد تعرضنا من قبل للفكرة التى فحواها أن الاستعارة تتطلب استجابة وفعلاً 
إكماليا' لمعناها من قبل القارئ» كما هو الحال فيما يتعلق بالعرض المسرحى الذى 
يتطلب تجاويًا من جمهوره. والحقّ أن التمييز الذى طرحه كواريدج بين طرق عمل 
الوهم /ومة؟ من ناحية وطرق عمل الخيال 1589158800 من ناحية أخرى يوازى التمييز 
الذى طرحته نووٌنى لهه80 بين التشبيه والاستعارة. ففى التشبيه. كما فى الوهم, 
يكون كل مالدينا هو نظم ورصف 01 أو بتعبير كولريدج"الوهم هو ملكة جمع 
وضم صور غير متشابهة فى الأغلب من خلال نقطة أى أكثر من نقاط الفقاي . وفى 
الاستعارة؛ تكون لدينا عملية الخيال أو القوة الموحدة +وهدم ء#ودام:56ه التى تقبط 
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المتلقّى فى عمل الفنان الإبداعى. ففى حالة شكسبير فإنك 'تشعر أنه شاعر نظرًا لأنه 
قد جعل منك شخصا مبّدعًا فعالاً لبعض الوقت". 

وبذلك تبدى السيدة نووتّنى و«#همها مؤمنة بالتقليد الرومانسى؛ فإنهاء كما فعل 
أسلافها المشهورونء تصل إلى استنتاج أن اللغة الشعرية تختلف عن اللفة "المعيارية" 
لا فى النوع فقط بل فى الدرجة. فكما تقول هى إن وردزورث كان بالتاكيد سيصدق 
على أن: 

الاختلاف الرئيسى بين لغة القصائد الشعرية واللغة التى هى خارجها يتمثل فى 
أن الأولى أعلى صياغةٌ فى البناء التركيبى من الأخرى وأن التنظيم الأكثر تعقيدًا الذى 
نراه فى قصائد الشعر يمَكَنْ الشاعر من أن يِقَوْمْ اللغة ويستغلٌ خصائصها المتنوعة 
على نطاق واسع. ا 

هذه هى طبيعة هذه "البنية" ومدى اختلافها فى الدرجة عن البنية المعيارية التى 
غاليًا ما شفلت النقاد اللفويين يدرجة كبيرة فى العقد الأخير. 

وقد كان التساؤل حول الانحراف الشعرى عن الاستخدام الاعتيادى للغة محل 
بحث العديد من علماء اللغة. وخاصة يان موكاروفسكى الذى سبق الحديث عنه آنفًا. 
والذى أثار مفهومه عن "الأمامية ومالصسهءوه:0؛ الترجمة الإنجليزية 
للمصطلح 5؟د81601215 معظم القضايا. فمن وجهة نظره أن: 

وظيفة اللغة الشعرية تكمن فى أقصى درجات أمامية التعبير... فهى لا تُستَّحدم 
بغرض التواصل بل بغرض وضع الفعل التعبيرى فى الأمام, أى فى فعل الكلام ذاته. 

ش (اللغة المعيارية واللغة الشعرية. ص 45-47) 

ويعتمد الانحراف «هناهن»هك أوالأمامية" ومأ0مده:1:0:69 بصورة حلية ويقدر كبير 
على مغيار أو خلفية أساسية تكشف عنهاء وعد اللشكلة الرئيسية فى دراسة الاستعارة 
هى كيفية تحديد البنى "المعيارية" التى يمكن القول إن الاستعارة قد انحرفت عنها. 


وهو أمر بالغ الأهمية إلى حدّ أن الاستعارة إذا فقدت خاصية "الانحرافية" وأصبحت 
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جزءًا من اللغة "المعيارية" يمكننا أن نقول حينها إنها فقدت الحياة. فتكون الاستعارة 
بذلك قد توقفت عن كونها جزءًا من الأمامية واندمجت لتصبح جزءًا من الخلفية “0ه 
4ه كما هو الحال فى استعارة مثل ساق المنضدة". فاللغة المعيارية استعارية 
بالكاد فضلاً عن أن استعاراتها تتسم بالجمود الذى يحتاج إلى التوضيح. ويستوجب 
على الشاعر أن تكون له مداخل إلى الوسائل اللفوية التى تشير إلى أن البنى التى 
يقوم بتشكيلها تؤخذ عن طريق المقارنة كواجهة أمامية للنص تنبض بالحياة. 

وقد طْبّقَتْ مناهجٌ لغويةٌ عديدةٌ على هذه المسالة (انظر المسح المتميز الذى قام به 
"سيمور تشاتمان” موصطدطة مادصيره5 واسن. ر. ليفين" «اياها .8 .5 فى مقاليهما 'علم 
اللغة والشعرية” وعناهه65 500 5م)؛وادوهنا فى "موسوعة الشعر والشعرية وانومهاءلاهمع 
("وعناعمم همد ه50 ؛هء وأثبتت هذه المناهج صلتها الوثيقة بالموضوع بدرجات متباينة. 

فعلى سبيل المثال» ستوفر الحسابات الإحصائيةٌ الخاصة بوقوع أنواع متنوعة من 
تراصفات الكلمات التى احَتّشَدَتْ من بعض الأجزاء الرئيسية للّفة "العادية' فهرسًا 
بسيطًا عن مدى "اتحراف" الاستعارة؛ فيما يتعلق بالندرة النسبية أو مدى تكرار 
تركيبها الخاص. ويمكن تطبيق نفس العملية؛ وبسهولة أكبرء على قصيدة ماء حيث 
يمكن تحديد "المعيار" الاستعاري داخل القصيدة بطريقة إحصائيّة, أى حساب درجة 
'الانحراف” فى يعض الاستعارات, . ففى القصيدة التى صيغت فيه الاستعارة. وَلْتَقَلٌ 
على سبيل المثالء من فعل معد (حرثت السفينة الأمواج”). ستكون الاستعارة 
المصوغة على تلق وا برالهناناء ه80 أى من خلال الروابط ("كانت السقينة منحزاكًا 
عبر الأمواج") استعارةً 'منحرفة" عن المعيار بصورة لافتة. 

تعالج نظرية المعلومات موضوع الانحراف ليس وفقًا لدرجة تكراره؛ ولكن بصورةٍ 
أكثرٌ تشويقًاء وفقا لاحتمالية حدوثه, معتمدة على تحليل ما يحدث بشكل “طبيعى”". 
وهكذاء فإن الوقوع المشترك للكلمات فى البنى الاستعارية؛ مثل "أبيض” وألج' أو 
"سفينة” و"محراث" يكون له درجة عالية من الاحتمالية فى اللفة الإنجليزية. ومن 
الواضح. أن لبعض الكلمات الأخرى مثل "تلاكُمى” 1أهذانوام وكدراجة" واءلهواط درجة 
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أقل من احتمال الوقوعء على الرغم من إمكانية وقوعهما معا فى بنية وصفية-اسمية. 
إن فكرة المفردات, كمستوى فى "التزاوج' والذى تكون به الكلمات متفوقة على التراكيب 
النحوية التى توجد بهاء تبدو مثمرةٌ فى هذا السياق. 

ولقد اقترح ج. ر. فيرث 5:5 .8 .ل مفهوم 'التراصف «ومنادءه1اه© بوصفه وسيلة 
للتعبير عن الاحتمالية "العادية" للوقوع المشترك للكلمات على امتداد الكلام, فالاختلاف 
بين ضم "سفينة" و'محراث" من ناحية و بين ضم “تلاكمى' وأدراجة' من ناحية أخرى 
قد يكون مَُهْبَرَا عنه. وكما يقول أنجوس ماكينتوش 50'«اءثة دداومم (”النماذج 
والنطاقات" #مودده دده 80«5ه5, اللغة مجلد 1" رقم 7, )١971‏ إن التضام الأخير لا 
تتوافر به نفس احتمالية حدوث التراصف مقارنة بالتضام الواقع بين كلمتى "سفينة” 
ومحراث . ش 

ومن الواضح أن هذا يقدم وسيلة تقدير مدى احتلال أية استعارة للمقدمة أو 
للخلفية. ففى حالة استعارة مثل "أرجل المائدة" مادعة 04150 دوه! 2:6 يمكننا أن نقول إن 
تراصف 'رجل ومائدة لديه درجة عالية من احتمالية الوقوع. ولكن فى حالة استعارة 
ت. س. إليوت: 

دعنا نذهب أنا وأنت 

عندما يفترش المساء صفحة السماء 


مثل المريض المخدّرٍ على طاولة الجراحة. 
(أنشودة حب ج. ألفريد بروفروك) 
فإن العناصر المقترحة 'للتحول" مثل مساء ومريضء ويفترش ومُخَدرء وسماء 


وطاولة العمليات الجراحية لديها درجة منخفضة للغاية من احتمالية التراصف كأزواج؛ 
وفى التضافر بين المحمول :50 (يفترش المساء صفحة السماء) والحامل ماءاطه» 
(المريض المخدر على طاولة العمليات). ظ 

وفقا للمبدأ الذى يقول إنه كلما زادت درجة اختمالية التراصف أصبحت 
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الاستعارة جرئًا من الخلفية 4سه:و»ههه, وكلما انخفضت درجة هذا التراصف دفع 
ذلك بها إلى المقدمة #صهءوه: يمكننا القول بأن استعارة إليوت تُظْهِرٌ درجةً لافتةٌ من 
'الأمامية" ودافضناهروه:60. : 

إن مفهوم النحى التوليدى تمسسبعتن ودناه:ه5مو الحديثٌ ليس مقهوما وصفيا (أى 
أن يكون نابعًا من دراسة لحدث لغوئ فعلىئ) وليس مفهومًا إرشاديا (أى أن يكون 
صادرًا عن مجموعة افتراضات قَبْلِيّة عما يجب حدوثه فى اللغة). ولكنه ينشغل بالتزويد 
بمجموعة من "القواعد" لتوليد جميع عبارات اللغة, ولذلك فقد يكون مفيدًا فيما يتعلق 
بالاستعارة. 

وبالتاكيد يمكنه قياس الانحرافات 5هلاط:» ويمكنه أيضاء من خلال الطبيعة 
المعقدة “لقواعده تحديد طريقة انحراف الاستعارة "المنحرفة". وقد استخدم صمويل ر. 
ليقن دالاها .8 .ادنام:52 هذا المنهج بفعالية ومهارة فى مقاله "الشعر والنحوية" 0مة بمهم 
ينيينيكتا ١‏ 

فضلا عن ذلك؛ فإن الجانب "التحويلى' فى النحى التوليدىء والذى تتحول الجمل 
عبره من شكل نحوى إلى شكل آخر عبر سلسلة ملحوظة من "القواعد", يتيح ملاحظة 
العلاقات بين الاستعارات وتصنيفهاء وهكذا يمكن إظهار الاطرادات والتشابهات 
القابعة تحت السطح. وقد أشير آنقًا إلى عمل كريستين بروك روز فى هذا الصددء 
ويجب أن نضيف ههنا ضريًا من التحليل المعروض فى كتاب 'جيفرى. ن. ليتش' 
طعمها .ل .ه6601 المرشد اللقوى إلى الشعر الإنجليزىههائودع م مانت علامانوهل! م 
باهدم ويخاصة فى القصل التاسع والذى تَصَاعٌ فيه "قواعد تحول المعنى” التى مايزت 
بشكل مفيد بين الاستعارة :همده والتشبيه مان«]8 والمجاز المرسل 8766006 
والكناية بمهدهغ246 كذلك يوضح ليتش فى مقاله "علم اللغة والصور البلاغية" هدناهاندومنا 
ءاءماه8 أه ددسو 106 204 تمييرًا قَيّمًا بين الاستعارة الموضوعة على خلفية "عادية" 
(صور, ة التتابع عنتمموهامرة «سوةم ) وتلك الموجودة بالأحرى "كفجوة فى الأساس 
النحوى وانتهاكًا للأنماط المتوقعة" (صورة الترابط #وسو” عنامصموادعمده). 
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ولكن هناك شيئًا غريبًا وربما مضللاً حول فكرة الاستعارة كانحراف صريح عن 
قواعد اللغة. إنها تنكر بشكل مِنَّظُم بعض القيمة الكائنة فى الحياة واللغة "العادية", وإن 
مقولة ليتش بأن "استخدام اللغة التصويرية فى تفسير المحمول والحامل يؤدى فقط إلى 
مضاعفة المهمة وذلك بشرح استعارة عن طريق استعارة أخرى" لهى مقولة كاشفة إلى 
حد ما. إن الاستعارة تغزى اللغة بشكل عام بطريقة سرية أكثر منها علنية. فإ 
"المحمول" و"الحامل" هما ذاتهما استعارتان خفيتان, حيث إن الاستعارة هى الوسيلة 
التى تعمل عبرها اللغة بشكل طبيعى. إن التمييز بين "الخلفية" 9«دهءوناءدط و"المقدمة" 
هوه يكون من الصعب الإبقاء عليه فى حالة الاستعارة؛ حيث إن الشاعر المجيد 
يحقق المزيد من التأثير عبر الانتقال من مستوى إلى آخر. 

إن إعادة إحياء الاستعارات "غير المستخدمة" أو. "الخلفية" جزء لا يتجزأ من فن 
الشاعر. والذى عبره يقدم» إذا ما اقتبسنا تعبير مالارميه 256دااهاة» معنى ى أكثر تجريدا 
لألفاظ الصورة البلاغية. 

إن اللغوى الذى دافع بأسلوب غاية فى الإقناع عن مركزية الاستعارة فى اللغة هو 
بلا شك رومان ياكبسون 5دوطهول 80088 وبالكتابة عن المشكلات اللفغوية الخاصة 
بالاضطراب الذى يُسَمى بالحبسة واهههمه (ِفَقّدَ أى اعتلال فى القدرة على فهم اللغة 
واستخدامها). يسجل ياكبسون ملاحظاته بأن الاضطرابَيْن المكونين الرئيسيّيْن 
('إقطراب التشابهة" ول:دواك بزانهاامزة و"أاضطرا اب التجاور" :ولءمهاك براأنونامم»ء) 
يبدوان متعالقَّينَ يشكل لافت بالصورتين البلاغيتين الأساسيتين: الاستعارة والكناية 
(أسس اللغة عوةدوهها أن ماهم هدمس5: ص 11-65), 

إن التمييز بين هاتين الصورتين لَهُوَ تمييرٌ أساسئ من وجهة نظر ياكوبسون. 
تقترح الاستعارة تشابهًا أو تماثلاً "قابلاً للتحول" بين كيان (على سبيل المثال» حركة 
سيارتى) وكيان آخر يمكن أن يحل محله (حركة الخنفساء). وفى حالة الكناية لا يكون 
أساس الإحلال هو التشابه بقدر ما يكون التتابع. إن الكيان المتضمن فى الإحلال يتم 
اختياره لأنه "قريب" من أو "مجاور" للكيان الذى يحل محله: فهو 'يتبعه" فى التسلسل. 
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ولهذا فإن “رئيس الولايات المتحدة" يمكننا أن نستبدل بها "المكان الذى يعيش فيه 
الرئيس" الأمر الذى ينتج عنه إمكانية وقوع "البيت الأبيض" كمثال للكناية عن الرئيس. 
وعلى نفس المنوال» فإن "اليد" يمكن أن تقوم مقام الرجال, و"التاج" مقام الملك, ومائدة 
عامرة" مقام الطعام الجيد وهكذا. ْ 

وقد لاحظ ياكبسون أن المرضى الذين يعانون من "اضطراب التشابه" لديهم 
قصور ملحوظ فى التعامل مع علاقات اللغة "الترابطية' وينهاهه856: مثل استخدام 
المترادفات أو الكلمات البديلة لنفس الشىء, أى المادة الخام للاستعارة. ولكن» تبدو 
قدرة هؤلاء المرضى على الربط بين أجزاء اللفة معا سليمة فكانوا قادرين على إحلال 
كلمات ”متقارية” محل بعضها البعض بسهولة: فاستبدلوا بالشوكة السكين, ويالطاولة 
المصباح, وبالدخان النار... إلخ. 

فى حين, أنه فى حالة المريض الذى يعانى من "اضطراب التجاور" كان الموقف 
على النقيض. فقد كانت "القواعد التركيية التى تنظم الكلمات فى وحدات أعلى" مفقودةٌ, 
ويدا كلام المريض محصوراً بشكل كبير فى استبداله بالكلمات "متشابهات ... ذات 
طبيعة استعارية'" (ص 81-4806). واستخلص ياكيسون, أنه يبدى كما لى أن "الاستعارة 
مغايرة لاضطراب التشابه والكناية مقايرة لاضطراب التجاور" (ص .)1١‏ 

وكنتيجة لملاحظاته, شعر ياكبسون بالقدرة على اقتراح أن اللغة البشرية, فى 
الواقع» تعمل وفقا لبعدينٍ أساسيين تبلورت خصائصهما فى الأساليب البلاغية 
للاستعارة والكناية كليهما. وبالتالى, رآهما ياكبسون نمطين محددين لعملية انتقاء 
ا ثنائية تتشكل عبرها جميع العلامات اللغوية: العم (الرسالة ووهووه») يكون 
ما لأحزاة أساسية (جمل؛ وكلمات» وأصوات... إلخ) تنْتَقَى من مستودع جميع 
الاجزاء الأساسية الممكنة (الشفرة 40مه أسس اللغة» ص .)١50‏ وهكذا تتركب الرسائل 
من تفاعل 9 | أفقيةز امام عامط تضم م الكلمات إلى بعضها البعض مع "حركة رأسية" 

١140اه»‏ تَنْتَقَى كلمات محددةٌ من المخَيوث المتاح فى اللغة. وتفصح العملية التركيبية 

(أى التتابعية 8806«وهام5) عن نفسها فى التجاور؛ حيث تحل كلمةٌ ما يجوار كلمة 


93 


أخرى) ويكون أسلويها كنائيا. وتفصح العملية الانتقائية (أى الترابطية 6اهاهه55ه) عن 
نفسها فى التشابه (حيث تتشابه كلمةً ما وكلمة أخرى) ويكون أسلويها استعاريا. 
ودمكن تمثيل المحورين على النحو التالى: 


شكور الترائية 


محور التتايع 


يمكن لكل من الاستعارة والكناية الانقسام إلى أشكال أخرى (التشابه ضرب من 
الاستعارة: والمجاز المرسل ضرب من الكناية) إلا أن الممايزة بينهما تظل أساسية لأنها 
تعكس الأبعاد الأساسية من اللغة ذاتها. 
ولقد رأى ياكبسون أنه عندما سُمْتَخْدَم اللغة بصورة شعرية؛ فإن ذلك ينسحب 
على كل من الأسلوبين الانتقائى والتركيبى لكى يؤسس التكافق 6566ا89108: "تظهر 
الوظيفة الشعرية للغة مبدأ التكافؤ من محور الانتقاء إلى محور التركيب' (علم اللغة 
والشعرية 56 4 69 5!1أناوهاناء ص 15048). وهكذا عندما أقول سارت خنفساء 
تقفن" فإننى أنتقى عبارة “خنفساء تقفز" من مستودع الاحتمالات الأخرى وأضمها إلى 
كلمة "سيارة" وفقا لميدأ أن هذا سيجعل من حركة السيارة وحركة الحشرة متكافئتين, 
وهذا يعطى الرسالة نوعًا من التعقيد. ومن وجهة نظر ياكبسون “يتداخل التشابه فى 
التجاور مضفيًا على الشعر رمزيتّه المستفيضة, وتعددية دلالات كلماته وغموضها". 
(البيان الختامى: علم اللغة وعلم الشعر". ص )”1٠١‏ 
ومع ذلك فإنه من الجدير بالذكر أن الشعر لا يفصح عن ذاته عادة فى مثل هذه 
المصطلحات المجردة وكذلك تفعل الاستعارات. فالمعنى والقيمة والوجود البسيط لأية 
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استعارة يكون قابلاً لآن يُمَيّنّ فقط بوقوعه الفعلى. ومن ثم, فمن المحتمل أن يتم 
إدراكها فقط وفقًا لعلاقتها بالسياق الكلئ, أى العناصر اللغوية الأخرى فى القصيدة. 
وفى أى سياقء ستتكيف الاستعارة وفقًا لمثل هذه الاعتبارات كنوع القافية وتأخير النبر 
مم6 و"المعنى” الضمنى للكلمات.ء وتأثير وجود القافية أى غيايها وموضع 
الاستعارة من القصيدة ومن السطر. إن مشكلة التحليل اللغوى الحديث للاستعارة أنه 
لم (وريما لن يمكنه) أن يأخذ فى الاعتبار تضمين كامل السياق. 

وحتى الآن لا وجود للغة أكثر من ذلك. وكما كتب عالم الأجناس كلود ليقى 
شتراوس: 

... لا تتشكل اللغة وفقًا للمنطق التحليلى على يد النحاة القدامى: كما أنها لم 
تتشكل وفقًا للعقل الجدلى على يد البنيويين اللغويين ... إن اللغة, المُجّمْلٌ غير المدرك» 
هى الفكر الإنسانى والتى لها أسبابها والتى يجهلها الإنسان. وإذا ما قويلت هذه 
الفكرة بالمعارضة بالنسية للشخص الذى يدمجها على أساس النظرية اللغوية: فَرَدى 
أن هذا يجب أن يُرْقْض, لأن هذا الشخص هو الذى يتكلم. وفى نفس الضوء الذى 
يكشف طبيعة اللغة له ويكشف له أيضا أنها كانت كذلك عندما كان يجهلهاء ولأنه جعل 
نفسه مفهوماء وسيبقى أيضا ذلك غدا دون وعى بهاء حيث لم ولن يكون خطابه نتيجة 
للوعى الكامل بقوانين علم اللغة. 

(العقل الهمجى 11100 53:596: ص 07؟7) 

الأنثرويولوجيا بروهادمهءهامم 


إن مجال الأنثرويواوجيا هو المجال الذى ينشغل بالأسلوب الذى يتكلم به الناس 
ويأسلوب حياتهم؛ والحق أن العلاقة المتقارية بين "أسلوب الكلام' و"أسلوب الحياة" أى 


بين اللغة والثقافة شكّلتْ الاهتمام الأكبر للغويين الأمريكيين 'ب. ل. وورف” )850 ا .8 
و"إدوارد سابير" ,أمة5 528:3 فكما قال سابير: 
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اللغة هى الدليل المرشد إلى "الواقع الاجتماعى”؛ فالبشر لا يعيشون وحدهم فى 
العالم المادى المحسوس ولا يعيشون وحدهم فى عالم الأنشطة الاجتماعية كما يفْهُمِ 
عادة: ولكن هذا يتم تلت زحعة لقة ميد أصبحت وسيلة التعبير عن مجتمعهم» ومن 
الوهم حقا تخيل تكيف المرء مع الواقع أساسًا دون استخدام اللغة أو تخيّل أن اللغة 
مجرد وسيلة عرضية لحل مشكلات محددة تتعلق بالتواصل أو الفكر. وحقيقة الأمر أن 
عالم الواقع مبنى إلى حد كبير على العادات اللغوية للجماعة. وليس ثمة لفتان 
متشابهتان بما يكفى بحيث تعتبران أنهما تمثلان نفس الواقع الاجتماعى... وإننا فى 
كثير من الأحيان نرى ونسمع وربما نَخْبْرٌ بالطريقة التى نتبعهاء وذلك لأن عادات اللغة 
الخاصة بمجتمعنا تحدد دائمًا اختيارات معينةٌ من التفسيرات. 

(مكانة علم اللغة كعلم”؛ ضمن كتاب "مقالات فى الثقافة واللغة والشخصية) 

وعلى الجملة؛ فبالنسبة للحيوان المتكلم, ترتبط الثقافة واللغة ارتباطًا وثِيقًا جدًا 
إلى حد أن أسلوب الحياة ككل لا ينفصل عن أسلوب الكلام. 

وبالطبع تختلف أساليب الكلام: وقد كان "ب. ل. وورف” أحد أوائل اللغويين الذين 
رأوًا أن خبرة الإنسان الحياتية مشروطة إلى حد كبير بطبيعة اللغة المحددة التى 
يتكلمها ويرتبط بها فيحدد عالمه عبرها. وقد ناقش وورفء وربما يكون فى ذلك مَرَجِعا 
صدى قامباتستا فيكو ددالا 56أ618581: الفكرة التى مفادها أن كل لغة ضر 
الخبرة ملساوييا الخاص عبر بنيتها الخاصة, فهى لا تكون مجرد أداة لإعادة إنتاج 
الأفكار المكررة بل على الأحرى هى ذاتها صائغ ومشكل الأفكارٌ وهى البرنامج والدليل 
المرشد إلى النشاط العقلى الفردى» وإلى تحليله للانطباعات وتوليفه لمخزونه العقلى 
المسْتَّخُدم فى الحياة اليومية ("اللغة.. الفكر والواقع". ص .)0١‏ فالمتكلم بالهويى أمهكا 
(وهى لغة الهنود الحمر) يرى العالم من خلال منظور لغته الخاصة ويختلف هذا العالم 
بشكل لافت عن العالم الذى يراه من تكون لغته الأم هى الإنجليزية. 

إن اعتراضات جادةٌ على مناقشات وورف لَهُوَ أمر وارد حدوثه, بل إنه وَقَمَ حقا. 
وعلى الرغم من ذلك؛. فإن علماء الأنثرويولوجيا الآخرين يؤكدون المبدأ العام 
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المتضمنء فعلى سبيل المثال. طرح إميل دوركايم «اوطنه 6116 القضية على النحو 
التالى: 

إن اللغة ويالتالى نسق المفاهيم الذى تنقله. نتاجُ اجتهاد جمعئ. وما تعبر عنه 
هذه اللغة إنما هو السلوك الذى عبره يُصَورٌ المجتمع ككل حقائق الخبرة. 

(نقلاً عنء. هربرت لاندر :6ههها :ومول! اللغة والثقافة وعنذابه همه ووهنومهاء 
ص )١45‏ 

والحق أن الملاحظة البسيطة تجبرناء وكما أشار فرانز بواس 8055 2مه,5, على 
إدراك أن "حقائق الخبرة' قد تصنف على نحو مختلف, ومن ثم فإن خَبِرٌ الحقائق 
يختلف باختلاف المتكلمين للّغات المختلفة: 

إن تصنيف الخبرة الذى يكون أساس التعبير اللفوى لا يتبع نفس المبادئ فى كل 
اللغات الأمريكية. فعلى العكس من ذلك توجد أشكال عديدة متباينة. حيث يتوقف 
محتوى الأسماء والأفعال على الظروف الثقافية. فما يكون مجرد "تلج لدى شعوب 
المنطقة المعتدلة 6هه 16ه,:وم6) يكون ذا ظلال من المعانى عديدة عند سكان القطب 
الشمالى كالإسكيمو 0«و». مثل جليد المياه المالحة وجليد المياه العذبة, والجليد 
المنجرف, والجليد المتراكم لعدة سنوات خلت. وتختلف التعبيرات الخاصة بالعلاقات 
وتعبيرات البنية الاجتماعية فى محتوياتهاء فتظهر تصنيفات ك 'مفعم بالحيوية" ئفاقد 
الحيوية" أى "طويل ومسطح" أو 'مستدير ونسوى وغير نسوى". وعبر الأفعالء يمكن 
التعبير عن طرق الحركة وأشكال الأشياء المتحركة أو المحركة أو الأفكار المحلية. 
وياختصارء فإن تنوع المحتوى اللغوى واسع جدا. 

( نقلاً عن لاندره ص )١0١‏ 

فعلى أحد المستويات يكون كل هذا حقيقة بديهية. فمن الواضح أن لكل ثقافة 
كلماتها التى يمكنها من خلالها الإشارة إلى الأشياء التى تقابلهاء ومن ثم تعكس 
مفردات اللغة بأمانة المظاهرٌ الأاساسية من ثقافتها. إن جماعةً من الناس التى لم تَحْبِرُ 
من قبل رؤية أو السماع عن الثلاجة قد تضطر إلى ابتكار أو استعارة كلمة مناسبة 
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عندما تَقَدْمْ إليها الدّلاجة. وينبغى عليها إذ ذاك إِيجادٌ طريقة ما لإدراج تلك الكلمة 
وتضمينها فى لغتها. 
وعلى مستوى آخرء فإن ما ينطبق على الأشياء قد ينطبق كذلك على المفاهيم 
وتصنيفات الأفكار. إن اللغة, كما قال دوركايم؛ ليست فقط غطاءً خارجيا للفكرة بل هى 
أيضًا إطارها الداخلى؛ فهى لا تحصر نفسها فى التعبير عن الفكرة بعد أن تكون قد 
صيفت, بل إنها تساعد فى صياغتها أيضا. 
(نقلاً عن لاندر» 2 
وعندما نولى النظر نحو اللغات غير الأوروبية. فإن هذه النقطة تكون مثا 
فاللفة الإنجليزية تحتوى على مفهوم كسلسلة الألوان الموجودة فى 6 
عنها الإنجليزية من خلال أصناف منفصلة هى الأحمر والبرتقالى والأصفر والأخضر 
والأزرق والأرجوان» وهكذا. فذلك يشكل جزمًا من ثقافتنا بمعنى أننا بوصفنا متكلمين 
بالإنجليزية نفكر ونتصصرفء فيما يتعلق بالألوان يموجب مثل هذا التصنيف. وبالرغم من 
ذلك. ففى لغة كالياسا 8 وهى لغة ليبيريا) تنقسم سلسلة الألوان فى ذلك الطيف 
نفسه إلى تصنيفين رئيسيين فحسب. ْ 
(انظر كتاب ه. أ. جليسون 108555 .8 .14: مقدمة فى علم اللغة الوصفى 
6 أناومنا ولاتامائعق9 6 تمتاء نال هماما مق ص 5- 0). 
' وفى حين أنه قد تكون ثمة محاولةٌ للاستدلال على أن متكلم الباسا أقل تحضر 
منا على نحو ما أى حتى أن رؤيته مقصورة:؛ فإن مثل هذه التفسيرات لهذه الظاهرة 
ساذجة بشكل واضح. إن حقائق الأمور تشير إلى أن متكلم الباسا يرى بالضبط ما 
نراه ولكن بالنسبة لكلماتنا أرجوانى وأزرق وأخضر نجده يطلق كلمة واحدة: وللكلمات 
أحمر ويرتقالى وأصفر يطلق كلمة أخرى. فالاختلاف فى التصنيقين مهنا لا بد وأن 
يكون ذا أصل اجتماعى أو اصطلاحى» أى إن الأمر ثقافى مثلما هو لغوى» ويمكن 
رؤيته حين ندرك أن التصنيف الذى وَظّفَّهُ كلتا اللغتيْن تصنيف اعتباطى بمهءااءه 
تمامًا . واللون سلسلة متصلة سسهلادم»: فإذا كان هناك ستة ألوان موجودة فى 
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الطيفء فلماذا لا تكون ستةٌ وستين أو ستة ملايين وستة ألوان؟ (وعلى سبيل المثال» قد 
يخبرنا عالم ما بأنه ليس هناك أصفران متمائلين). فالأمر ليس أننا - المتكلمين 
الإنجليزية- على صواب وأن متكلم الباسا مخْطِئٌ ولكنه ببساطة يتمثل فى أن لغتينا 
كلتيهما تصئّف اللون فى تصنيفات اعتباطية تماما. ونحن إنما نفعل ذلك, وكما يناقش 
سء نظرًا لأن هذه التصنيفات هى التى تنسجم مع طبيعة ثقافتنا الخاصة. 

وعلى ذلك فإذا قبلنا أن اللغة تقدم مرآة صادقة للثقافة بمفهومها الأوسع؛ فعلينا 
كذلك القبول بأن أغلب جوانب الثقافة سوف تجد بعض التمثيل فى اللغة: فى المفردات 
والتراكيب والاستعارة. وهذا يعنى ببساطة أننا نستطيع التحدث بشكل كامل؛ عبر 
استخدام الإنجليزية, عن أى شىء نفعله ونقكر فيه كأعضاء فى الثقافة الإنجليزية التى 
هى صائبة بشكل واضح. وعلى نحى مساو فى الوضوح تأتى حقيقة صعوبة التحدث 
بشكل كامل بالإنجليزية عن الثقافات غير الإنجليزية أو التحدث بلغة أخرى غير 
الإنجليزية بشكل كامل عن الثقافة الإنجليزية. فاللغة الإنجليزية هى الثقافة الإنجليزية 
لأغراض إنجليزية وليس لأغراض لغة أخرى. 

وبالطبع فإن عبارةٌ كهذه تحتاج إلى الشرح: ولكن معناها الرئيسى يبقى صائبًا. 
هناك عالم خارجى قابعٌ وراء أجسادنا نسميه "الواقع', وهناك "الحقائق القاسية" التى 
قد يصطدم بها المرء مصادفة. إلا أننا نعى هذا الواقع من منظور لغاتناء وليس ثمة 
وسيلةً أخرى لهذا الوعى إلا عبر اللغة. وحيث إنه ليس هناك شعب بلا لغة, فإن كل 
ثقافة تتعامل مع العالم وتصل إليه بالفعل عبر بنياتها اللفوية الخاصة. ومن الممكن 
بصعوية تجنب فرض هذه البنيات على الواقع. وتميل حقائقٌ الحياة القاسية إلى 
الظهور فى هيئات مختلفة وتحدث استجابات مختلفة فى ثقافات مختلفة . وكما طرحت 
مرجريت ميد 84080 :113:93:6 القضية فى كتابها (الذكورى والأنثوى وأقدرة" لمع 6ا188ء 
ص 08).: فإن الاستعارة التى قد نجسدها فى عبارة بسيطة ك "سيجد الحب طريقً)* 
قد لا توجد ببساطة فى بعض الثقافات أو قد يكون لها دورٌ مختلف كليةً (ويالتالى 
تُحدث استجابات مختلفة على نحو مناسب) فى ثقاقات أخرى. ومن كُم, قفى بعض 
اللغات قد لا يكون ممكنًا صياغة مثل هذه العبارة دون الإشارة إلى أنها فكرة غريبة 
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وأجنبية. والحق أن الإنجليزية تحوى بشكل صريح طرقًا لطرح الأشياء وبشكل خف 
افتراضات مسبقةٌ عن طبيعة 'الواقع' الكائن خارجنا والذى يصطدم بوضوح 
بالأساليب التى يعيه الناس عبرها. وكما أوضحت دوروثى لى 6ها بإظاه,20, فإن تحليلاً 
لإحدى اللغات الهندية مثل الوينتى :1/168 سوف يطرح المسالة بوضوح: 
إن تكرار هذا الأمر هو موقف التواضع والاحترام تجاه الواقع وتجاه الطبيعة 
والمجتمع. وإننى لا أستطيع أن أجد مصطلحا إنجليزيا دقيقًا لينطبق على طريقة 
ع غريبة جدًا عن ثقافتناء فنحن عدوانيون إزاء الواقع» فنحن نقول: هذا خبز ولا 0 
كما يقول الوينتى دادالاا: أدعى هذا خبرًا أى: أشعر أو أتذوق أ أرى أنه خبرٌ. فالوينتى 
لا يقول أبدا: هذا يكون 1615. فإذا كان يتكلم عن حقيقة ليست متضمةٌ فى خبرته 
الضيقة, فإنه لا يؤكدها بل يِلْمِحٌ إليها. وإذا تكلم عن خبرته فإنه لا يعبر عنها كحقيقة 
جازمة. ْ 
(التحليل اللغوى تقكر الوينتى]طودهه1 نذداللا أه «ملاء6اأ86 ءنادأسومنا) 
٠‏ وحاول وورف أن يبرهن على أن الإنجليزية تحتوى على وسائل استعارية فى 
نحوها :8,80:08 تفرض نظامًا من العلاقات المكانية والزمانية على الأشياء والأحداث 
(وهذه العلاقات جزء من الحقيقة القاسية بالنسبة لنا) بينما لا تقوم اللغات والثقافات 
الأخرى بفرض هذا النظام (اللغة والفكر والواقع اذاه 3800 أتأوناها؟ ,1309101896 ص 
24") فعلى سبيل المثال: ينطبع نظامنا الزمنى الخاص بأيعاد الماضى والمضارع 
والمستقبل على خبرتناء وهذا النظام لا تقيم له اللغات الأخرى (التى لا تشترك على أى 
نحو فى نسق مشابه بالإنجليزية فيما يتعلق بالأزمنة) حسابًا . 
إن استعاراتنا تعكس أيضًا بشكل لا واع واقعًا خاصا. فنحن نتكلم عن 
"الوصول وةادا6مه: إلى "نقطة ما", وعن "الوصول إلى" ٠5‏ 9و10:هه نهاية ما أى "مقاريتها" 
ومابمل وعن التطيم 'الأعلى' دون إدراك البنى الداخلية للكلمات التى تشير إلى 
الحركة المتضمنّة فيها. و تلك الافتراضات المسبقة تؤثر فى حياتنا على اعتبار أنها 
جزء من الواقع الذى يوجد بشكل ملموس وقاس خارجنا. 
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ولكنه فى النهاية ليس سؤالاً عما إذا كان هناك واقع مختلف. إن نقطة الخلاف 
هى أن وجود تصورات مختلفة عن نفس الواقع سببه اختلافات الاستعارات. تطرح 
دوروثى لى هها 00,0159 هذه النقطة على نحى جيد: 

إن عضو مجتمع ماء ينسق بالطبع الواقع المخْتَبِر عبر استخدام لغة محددة 
وخيضتاكض 'سلوكية أخرى فى ثقافته, يمكّه بالفعل فهم الواقع كمٍ يتمثل له فى هذا 
0 إن الافتراض ليس أن الواقع ذاته نسبى بل إنه واضح ومنظّم : . 5 ر المشاركين 

شتى الثقافات أو إن الجوانبي المختلفة من الواقع مدركة من خلالهم أى مقدمة لهم. 
1 الواقع الخطية وغبر الخطية المع أه عممناه ه0011 امعد ااصملة ممع أمعمتا) 


ويقترح كلود ليفى شتراوس فى كتابه "العقل الهمجى 8دأقا ووة»د5 759 سطع 
'الموالفة" ووةاه )م تفسيرا للطريقة التى يستجيب عبرها عقل الإنسان "البدائئ” 
امام غير المتعلم وغير التكنولوجى للعالم من حوله. وباستخدام مصطلحات 
قابلناها عند كولريدج ووه:,هاه© يبرشن ليفى شتراوس على أن عملية الموالفة تق بسس ل 
'علم الماديات" (فى مقابل العلم المتتحضر الخاص بالمجردات) الذى يرتب ويصنف 
وينظم فى يني تقصبيازت العالم الطبيعى بحرص ويدقار إن بنى الأسطورة, مرتجلة أو 
منظّمةٌ كاستجابات خاصة لبيئة ما تساعد على تأسيس تماثلات بين انتظام الطبيعة 
وانتظام المجتمع, وتفسر كذلك العالم على نحو مرضء وتجعله قابلا لأن يكون مُعيشا . 
ف "الطبيعة" و"الثقافة' يعكسان بعضهما البعض عكسا مرأويا. 

والسمة المهمة للموالفة مووامءءط هفى السهولة التى تمك ال موالف منهامءا»ة من 

سيس علاقات استعارية ية مُرْضيّة بين حياته الخاصة وبين الطبيعة بشكل فورئ ومن 

دون ارتباك أى حيرة: 

إن النسق الأسطورى وأنماط التمثيل التى يوظقها هذا النسق تساعد فى تأسيس 
تماثلات بين الظروف الطبيعية والاجتماعية:؛ أى على نحو أدقء إنه يجعل من الممكن 
مساواة التقابلات الدالة الموجودة على مستويات شتى: جغرافياء وجوياء وحيوانياء 
ونباتياء وتقنياء واقتصادياء واجتماعياء وشعائرياء ودينياء وفلسفيا. 


(العقل اسمن ماما 58306 156 ص917) 
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ويعبارة أخرىء فإن العقل "الهمجى هوه:5ه له "منطقه الاجتماعى" الخاص به 
الذى يعمل بواسطة عدد هائل من التحويلات الاستعارية فى شكل "طوطمي” وامهاه؛ 
(الطوطم ٠0665‏ يقدم وسيلة تجاوز التضاد بين الطبيعة والثقافة). إنه العقل "المتعدد 
الوعى", والذى يكون قادرا على وراغبًا فى الاستجابة للبيئة على أكثر من مستوى فى 

العقل البدائى يعمق معرقته بمساعدة الصور العالمية اهنم 5ممأوده1. إنه يقيم 
بنى عقلية تسهل فهم العالم بنفس قدر تشابهها معه. ومن هذه الناحية يمكن أن يعرف 
التفكير البدائيٌ على أنه تفكير تناظرى. 

(المصدر السابقء ص 75؟) 

إن "التفكير التناظرى" يفرض بالضرورة على العالم سلسلة من “النظم" التقابلية 
التى يقرها كل أعضاء تلك الثقافة. تلك النظم ترتبط تناظريا ببعضها البعض. 

ولذلك فإن تحليل الطبيعة التناظرية للتميين القائم بين "تقابلات' "الساخن”" 
والبارد”. وبين “النيئ” و"المطهو” سوف يقدم انتهاكات لطبيعة “الواقع" التى تستوعبها 
كل ثقافة. 

إن المثال الجيد هو التقايل بين "صالح للأكل" واطاده و"غير صالح للأكل”" واؤاههها 
الذى تحافظ عليه كل الثقافات. ومن الواضع., أن طبيعة المواد التى تندرج تحت كل من 
هذين التقابلين ستحدد أسلوب الحياة المتضمن. فالمبدأ الاساسى كالتالى: إن الثقاقات 
ستتحرك بشكل منتظم وعلى هذا الأساس نحو تمييز الثقافة "الأجنبية" عن ذاتها, ومن 
ثم سيكون التعارض :الصالح للأكل/ غير الصالح' مرتبطًا بشكل تناظرى بالتعارض * 
المحلى/ الأجنبى". وهذا يعنى أن "التحولات" التناظرية بين ثنائيتى التعارض تصبح 
أمرًا ممكنًا: 'فهذا الذى لا يكون صالحا للأكل يصبح بشكل قياسىّ هذا الذى يكون 
أجنبيا". لذلك؛ فإن واحدة من الاستعارات الإنجليزية الدائمة بالنسبة للفرنسيين تقع 
لأن "أرجل الضفادع' التى تندرج تحت عنوان "الصالح للأكل' فى فرنساء تجد نفسها 
تندرج تحت عنوان "غير صالح للأكل" فى بريطانيا. 
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والحق أن ما يهمنا فيما يتعلق بالعلاقة بين كل "تنظيمات" الطبيعة تلك هو أنها 
تشكل مركز الكناية - وليس فقط بين ما يسمى الناس البدائية. وعلى ذلك؛ فى فترة 
العصور الوسطى الإليزابيثية فى بريطانياء كان من الشائع وجود 'التدرجات' المرتبة 
بوصفها جزءا من سلسلة الوجود' المقبولة, وأنها كانت منسوجة ضمن نسيج الحياة 
اليومية. كان الملك هو رئيس الدولة» ويندرج تحته نبلاؤه. والشمس هم, الرئيسة بين 
الكواكب. ويندرج تحتها كواكب أخرى. والأسد هو الرئيس بين الحيواتات. الرأس هى 
الرئيسة فى عناصر الجسم. وهكذا. ولذلك أصبحت العلاقات التناظرية بين تلك 
التدرجات: كما هو معروف جيداء قاعدة لعمل الكناية. الشمس هى 'ملكة' الكواكب. 
الملك يحكم, كما تشرق الشمس (الكناية الفرنسية الشمس الحاكمة تأتى من هذا 
المصدر)؛ فالملك يمكن أن يطلق عليه 'قلب الأسد؛ فهو على 'رأس' ' الجسم السياسي 
وهكذا. وأشهر مثال على ذلك الاستعارات الواردة فى هذا الحديث لأوايس 5ههه,انا من 
مسرحية شكسبير "ترويلس وكريسيدا!" 08!وده© 850 5دنالأه:7: 

السماوات ذاتهاء والكواكي وهذا المركزء 

تلاحظ الدرجة, والأولوية» والمكان, 

الإصرارء المسارء التناسبية. الفصلء الشكل, 

ولذلك الكوكب المجيد سول 

فى سمو نبيل تم تتويجه وتشكل على شكل كروى 

بين الآخرين الذى يمكن علاج عينه 

يصلح الجوانب المعيبة من شر الكواكب 

والأعمدة, كأوامر الملك» 

تتفحص بلا حدود» الجيد والردىء»... 

(الفصل الأول المشهد الثالث. ص 95-86) 
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وبالطبع» فإن استعارات مثل هذا النوع يكون لها مكانة رسمية فى المجتمع» فهى 
010 2 
مستحسة بشكل رسمى ومختارة من قبل الفلاسفة السياسيين واللاهوتيين فى ذلك 
الوقت. ويالرغم من ذلك؛ فإن عملية الموالفة ووهاهء1»ط,ء وهى تأسيس "التجانسات" بين 
الأوضاع الطبيعية والاجتماعية "الطبيعية" بالنسبة للعقل البدائى: لهى عملية يمكن 
تمييزها بوضوح فى هذه الأوضاع. 
ولكن؛ لننظرٌ إلى مثال غير رسمى يُظْهِرٌ فى الواقع المبدأ التقابلى الضمنى فى 
العمل. كل !١‏ 5 ارات تميز بين مفاهيم من قبل 'عال و" عقفوده. "» 'فوق' واتحت", 
'سريع" وبطىء". وتفرض هذه التمييزات على الطبيعة ككل. وعمومًاء ففى بريطانيا 
وغرب أوروبا وأمريكاء تندرج طيور مثل النسر تحت 'عال" وفوق" وسريع' فى حين أن 
"الحلزون" وما شابهه من مخلوقات يندرج تحت "منخفض" و"تحت" و'يطىء". فإذا 
اتفقنا على هذاء فإن بإمكاننا أن نبنى استعارات يتضمن فيها "التحول” هذه 
القهنات: 
الملك الشجاع فى سلاحه, 
ومثل النسر على أبراجه الجوية 
يغرق المضايقات التى تقترب من عشه. 
(شكسبيرء مسرحية الملك جون) 
ومع ذلك يبدى عليه حبه للملك» يرى بعينيه, 
لامع كالنسر,» يضىء أمامه 
ويسيطر على الجلال 
(شكسبير» مسرحية ريتشارد الثاني) 
هذه الاستعارات, إذا لم تكن فى حد ذاتها مثيرة: فإنها تيدى بالنسبة لنا 
'طبيعية". ومع ذلك: فإن ما يظهر من عمل أنثربولوجيين مثل ليفى شتراوس هو الحد 
الذى تتقارب فيه تلك الاستعارات فى مدى صلاحيتها 'لطريقة الحياة" التى نيعت منها. 
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والاستعارات باختصارء محددة ثقافيا وأمحصورة" فى تلك الثقافات التى تشارك فى 
انلف" الطبيعة. ١‏ 

وليس معنى هذا القول بأن هناك مجموعة من الناس ممن يعتقدون أن النسور 
لاتحلق عاليا وسريعًاء أو أن الحلزونات لا تتحرك على الأرض وببطء. ولكن هناك 
ثقافات تعطى دور أكثر تعقيدًا لهذين المخلوقين وتكشف عن أنواع مختلفة من الأهمية 
فى جوانب أخرى لهما. 

فقد قال ليفى شتراوس؛ على سبيل المثال: عن قبيلة الفيدّستا 4000:0!, التى تُعدٌ 
النسور بالنسبة لها طيور خاصة جداء ويكون لصيدها تعقّبٌ مقدس. إن المهمة الشاقة 
فى عمل شرك لسر حئّ تتم عبر عمل حفرة فى الأرض والدخول فيهاء وتُعَطّى 
بالحطبء وتوضع قطع من اللحم أعلى ذلك الغطاء. وعندما ينقض النسر لالتقاط اللحم, 
يقفز مُمْسك النسر عاليًا من حفرته. قابضا على النسر من رجليه من الأسفل. ومن ثم» 
فى تلك الثقافة يَنْظَرٌ إلى النسر ضمن سلسلة معقدة من الترابطات التقابلية الأكثر 
تعقيدًا مما عليه الحال فى ثقافتنا. والعلاقات المفاهيمية تنش من هذا الموقف إلى درجة 
أنهاء وبمنتهى الوضوح.؛ تشكل الأساس بالنسبة للتناظرات التى تُّحَول نفسها إلى 
استعارات بشكل طبيعى. 

فعلى سبيل المثال؛ فإن الوجود الحقيقى للنسر هناك يستدعى التقابل بين 
الصياد (الإنسان) والفريسة (الحيوان). فبالتساوى؛ يمكن للنسر فى هذا الموقف أن 
يرتبط على نحو أكثر بالأرض (الأسفل)؛ ويرتبط بالسماء (الأعلى)» حتى مع تجرية 
الصياد الجسدية كونه داخل الأرض (مثل الطفل داخل الأم) وليس الإنسان الصياد 
فحسب. بل إنه كذلك هو نفسه الشرك؛ ويستمر ليفى شتراوس شارحا: 

... لكى يلعب هذا الدورء يكون عليه أن ينزل إلى داخل الحفرة كى يتخذ وضعية 
الحيوان الواقع فى الفخ. فهى الصياد وا مصيد فى الوقت ذاته. 

(نفس المصدرء ص )5١0‏ 
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وبالطبع فالصياد يتخذ الوضع (الأسفل) السفلى كى يوقع الفريسة فى الفخ؛ هذه 
الفريسة التى هى من ناحية أخرى فى مرتبة الأعلى (إن لم تكن العليا)ء فالنسور 
لاتحلق عاليًا فحسب, بل إنها علاوة على ذلك أعلى الطيور مرتبةٌ. وعلى الجملة؛ فإن 
أسلوب الحياة كلّه يوظّف معنى أى استعارة ل "النسر". | 

ومن ثمء فمن الممكن الاقتراح بأن ما يمكننا تعلمه من الأنثربواوجيا هو أن 
"الواقع' الذى نضعه فوق 'إسراع المادة"' يصبح فى النهاية المصدر الرئيسى 
لاستعاراتناء ونتاجَ "التحول" المحتمل من "تنظيم' للطبيعة إلى تنظيم آخر يكون هو 
السمة المركزية لأى واقع كان. ومن الواضح أن "أسلوب الحياة" لكل الثقافات ينشأ من 
نسق خاص من الاختلافات والتقابلات و"التعارضات' ومدى التحولات التناظرية 
المحتملة بينها والتى يتم المصادقة عليها تعطى ضمنيا وبشكل موحد فى اللغة. وكما 
ناقش ليفى شتراوس: 

... إن القيمة العملية لأنساق التسمية والتصنيف الْمسمّاة ب "الطوطمية" عنمهاه؛ 
تنش من سمتها العادية: إنها شفرات 455هه مناسبة لنقل الرسائل التى يمكن تحويلها 
إلى شفرات أخرىء كما أنها مناسبة للتعبير عن رسائل تم تلَقّيهًا عبر شفرات مختلفة 
بلغة نسقها الخاص. 

(نفس المصدرء ص ه!ا- 05) 

ويتعبير آخرء فإن العملية تكون استعارية كالتحدث عن (أ) كما لو كان (ب)؛ أو 
الوصول إلى (1) عبر (ب). ولفهم شكل النسق (وليس مضمونه الذىء كما فى حالة 
النسر- الصياد, يبدى مبهما), فمن الواجب فهم أسلوب الحياة التى خلقت النسق 
ويذلك تضمن “قابلية تحويل الأفكار بين المستويات المختلفة للواقع الاجتماعى" الذى 
تعتمد عليه الحياة البشرية بأكملهاء وبالتالى كل الحياة البشرية. فالإنسان: باختصارء 
هو الحيوان "المتحول" أو الاستعارىء وإلا فإنه لا يكون شيئًا. 

ومعنى هذا أن الاستعارة فى كل المجتمعات سيكون لها جانب "معيارى”" 
. بالإضافة إلى الجانب "الاستكشافى". إنها سوف تنشغل بما نعرفه بقدر انشغالها بما 
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لا نعرفه. إنها كذلك سوف تُقنّص رؤيتنا بقدر ما توسعها فى الوقت نفسه. بطرق 
كثيرة, ما تحققه الاستعارة بالفعل لن يكون انحرافًا بل سيكون تأكيدًا. 

وياختصارء وخاصة بوصفها جزءا من وظيفة "خلفيتها , فإن الاستعارة تجذب 
الانتباه إلى تساوى التفاصيل الدقيقة وتطالب بالموافقة عليهاء بالإضافة إلى التماثلات 
والتعارضات التى يعتمد عليها عالمنا. فهى تتساط إن كان "1" مثل "ب", أليس كذلك؟” 
ومن ثم فهذا يؤكد أيضا من خلال المعنى المتضمن على أن 'أ” عكس "ج'» وب" عكس 
'د". ومثل اللغة نفسها نجد أن الاستعارة تربط الحضارة مع بعضها فى وحدة متينة 
من التجرية. فإذا فاجاتنا الاستعارة فى قدرتها بوصفها مقدمة؛ وهى تفعل ذلك فى 
الغالب لأنها تشير إلى العلاقة التى افترضتها طريقة حياتنا مقدما بالفعل ولكنها تلك 
التى لم يتم تقديمها من قبل. وفى النهاية فإن الاستعارات تثبت بقدر ما تتحدى؛ وقد 
نلخص هذا إذا بدت فى بعض الأحيان أنها تهز قضبان أقفاصناء فإنها فى الغالب 
تفعل ذلك لإظهار مدى ثبات هذه العلاقات وأريحيتها. ْ 
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الفصل السادس 


فى نهاية المطافء الحقيقة ليست أمرا ذا شأن 
والاس ستيفنز 

يبدى إذن أن ثمة رؤيتيُن قد حكمتا موضوع الاستعارة: إحداهما تلك التى تُسَمى 
رؤية كلاسيكية, وهى تلك التى اعتبرت الاستعارة منفصلة عن اللغة؛ أى أداة واردة 
عليها كى تُنْجِنَ نتائجّ محددةٌ ومرررة سلقًا. إنها تساعد اللغة على إنجاز ما قد نظن 
إليه على أنه هدفها الأسمى, وهو الكشف عن واقع.العالم الذى يقع خلفها. وأما الرؤية 
الثانية فهى تلك التى تُسَمَّى رؤية رومانسية وهى تلك التى اعتبرت الاستعارة رفيقًا 
ملازمًا للغة التى هى بالأساس استعارية على نحو فعال ورفيقًا ملازمًا للواقع الذى هو 
ساس اناج النهائى للتفاعل الاستعارى بين الكلمات ى /إسراع لمادة" الذى نواجهه 
بشكل يومى؛ ؛ فالاستعارة يُكَنّفْ نشاط اللغة وتتضمن إلى حد ما خَلْقَ واقع جديد. 

إن الفكرتين اللتين طرحتهما الرؤيتان السالفتان للاستعارة عن اللغة ريما تمثلان 
الطرفين اللذين حرصا من آن لآخرّ على جذب الشعراء أو جماعة منهم إليهما. أما 
أولئك الذين انجذبوا نحو الرؤية الكلاسيكية فقد اتجهوا إلى التفكير فى اللغة بشكل 
مثالى على اعتبار أنها أداةٌ توضيح: ومن ثم فإنها ريما تكون أكثر فعاليةٌ وتأثيرا عندما 
تَتَحْدُ الشكل الكتابى. وأما هؤلاء الذين انجذبوا نحو الرؤية الرومانسية فقد اتجهوا إلى 
التفكير فى اللغة على أنها مضادة للوضوح. إن خيارهم إنما يعون الّمة التى سبتبقن 
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الرنين والغموض للصوت المتكلم. وبالطبع؛ فإن هناك خلفيةٌ واسعة تتوسط بين هذين 
الطرفين. 
إذا كان بالإمكان القول بأن هناك رؤية حديثة للاستعارة, فإنما كانت توسيعًا 
للرؤية الرومانسية. وعلى الرغم من أن هناك تطورات مهمةٌ قد لحقت بالموضؤع؛ فإن 
هذه الرؤية الحديثة لم تعتبر الرؤيتين الكلاسيكية والرومانسية متعارضتين تمامًا. هناك 
مقاربة كلاسيكية محْدَكٌة ادءاهوهاء-560 لغوية أقرت بصحة الرؤية الرومانسية إلى حد 
أنها تسمح بوجود نوع استعارى من الخلفية 4مدهءواءهط للغة, إلا أنها تقترح بحا 
للعلية التى تنطبع الاستعارة بواسطتها فى اللغة كّ "أمامية" 9«دهءوهه؛. وهناك رؤية 
رومانسية محدثة منامههه-060 أنثرويولوجية أقرت المدى الذى تخلق الاستعارة عيره 
الواقعٌ من أجلناء ولكنها تشير فى الوقت ذاته إلى أنه ليس واقعا جديدا بنفس قدر قوة 
الواقع القديم الذى افترضه أسلوينا الكلىَ فى الحياة قبلاً. 
مما لا شك فيه أنْ هذه الدراسة تقدم تبسيطًا مفرطًا لموضوع مَعَقَّد للغاية. إن 
الاستعارة ذاتها لديها مباشرية وحيوية إلى حد أنها تُحَيّبُ كل التفسيرات المختزلة لها. 
ومن ناحية أخرىء فإن "الحقيقة لا نهم لأن وسيلة الاقتراب الوحيدة نيأ فى 
الاستعارةٌ؛ فالاستعارات ذات أهمية وتأثير؛ لأنها هى الحقيقة. ومما يدعو للأسف أنه 
ليس هناكء إذا استعرنا قول والاس ستيفنز 5«ويه:58 ممدااها/لا للمرة الأخيرة: شي 
كاستعارة الاستعارة". 
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1962٠‏ رعدج هآآ عط 1" ,للكت .»11 رمعتءة «خصع 
أعنةة لم2 ممصم نامز 5 هذ ندم مأمع ة 2ستصمممي) مه بجئعه2' 
,205011 ر#علاطع قط ره وومبواتعط عله ره مبرودكظ ,(.قلء) معط بآ 
-224 .20 ,1967 

0 1 11 عا 1 
فلا200 متداومء2 رلك120:5 .1.5" 


و7 701١‏ روومنوهعا ,'مععمقظآ 220 قمسمعت2' ,4116105 ,34612150513 
110.3 


عل لقة ععقناع مم[ كه وه ناوعءم هي 165مغكتتف' ,811143 ,011 08 يز 
وا كلع فهننه كماظن ,(ملع) عممدنا .5 مآ هذ رععقتاوهمطا 4ه عامط 
2 روجقعتطن) بمرع2ه14 هج ممتعدف 
ده عأمه80 قعتصلوط عطل 02 عععقلظ عط 1“ ,244851541:1 .21 ,36211011418 
224 2م22 للمناتم1 مذ ,ونتطمعن) غ6 عط هذ عع2تجمما 
راملعهء ةمجمج كرمع ادك ,(.ولع) ممطسسمكة المطعملة 


3125-5 .22 ,5960 280508 
.2 رقكله800 متتودء2 10000 كنتت عأه/1 :14136281 رطذعكد 
9 بكعلده ل" ب 7! رمسا لسمطاو مط مع 17 71 ,2235 ,2411.123 
و'©35ناج مآ عنع20 00ة #عمدع مم1 م52" ,1411 ,24101481055150 
منت ,وجدعيدة 5 بوبم مقط وعدم لم4 ره ممع أدمباء3 عسوم ك ذ 
0 لم23 مآ تنو نقط لعن ةأعمدت 0صد 0ععع1ء5 رعاروى 
37-0 مقط 2964 ,.).10 اماع ستطفه؟17 رووعع تلوت كتدلآ 
ملمده2 عوط لعغنلة مدمقعه لام عله هذ انع لساعمة مكله 15 تتدوع فنط 1" 
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.لمسنلمع8 معطسداط 566) متاعط 220 مقمطقط0 نزط قسة مجقسعة :0 


لدمءهة5 ,مطاطة مآع كره كما ممه ,21017:ة2 1412 101411 ,2408280 
1020013 رمع ع5 


رده500مة ,هلا كنعه2 وومناوصط 116 رطع 5711112 ,اده وير 
.1962 

رعلتوماع 22 كزه بزمءه10 عله هاته و4ميلقه]/ة ركستصعك ,.[ 921.28 رهلذه 
رمد ةا 

(مصلة طله) 010:0 جتاء057[ .8 .قدتمح .كأ 4 ,تمسو ماع21 م71 ,0 17ج 
101 

«ن) قا ر(1589) عاعدم باعاأوارظظ زه عاءك 77:2 ,680823 ,207721564 
م3904 ,01050 ,تبرعدعكظ لماعتن «تعرلتعفدجاكظ ,(.4ع) طائمدة جرموع: 6 


و.قأه؟ 4 معنا مظ .11 .قصمط ,منرممه0 ماشطكعا ,10111711:11131© 
2920-2 ب01002آ ,تتتةدطا] لمع س1 طوم.1 


ولإكةاطفة مصكعممان) طءمآ ,مهماجهن) ,13 معهمن ,فى 27 هه معترم نميل 
24 ,1020013 

و1924 ,013 090[ ,كتمعن بويت عط إه عمأوعتة:2 رمه .3 ,83134855 
. .106 
1962 مهلء 354 19345 به00دمآ ردمدمؤوممرط مه عوفتجهام0 
01050 رعارمةعبل ا كن ووأصمعم:/2 376 

ع ععمعك5 2 كه قاسشتو ملآ 4ه فنضدةة 126 ,22519420 يلاقدة 
.) 1014 .له بوتلعسويء هبه #وسوصة ,تمسلء) مه روووة 
م2964 رقتمءمكناهن) رتو أعلت8 بمسسهطاءلمداة 

وكن 177 عهه:17 هذ ,زعم 9 عم 22/6 ,8755153 58805 ,513521185 
ملآ مأه/! ,1966 بهه0دهة1 رلمعطدعطة عمكت]1 تتقطءتظ .له ركام 2 
.3-8 .22 

1 220 تأعنوم 1 سآ مك1 10 “مو ناما رظظاءة :21831835 ,8341523 
رتملامشوطط ون كمض 3 برؤفمعمء بأمتأومق1 مه عما عفنو رمه دكا 
.]1 ملفقب8 ,ب .210 موجدظ لمدممصء 0 
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0ط إت وماهه5 لعرواة عب كره بزتمدعةة 176 ,7801445 ,247م5 
معد لسة عمه .1 ومعكك دز .20 .5722 :ده57 :5667 ,08008آ 
.55 نآ ركتتده0آ +5 رتوتدسة نهل دمع سصتطعة17 ردعمه[ عمحص 1971 


هذ رعاومكاد مروك [أد عمد 030886055 16 رق 57411 ,515978115 
ب0ج هآ رعراميصيتبكعم ع م0 


ملممومام7 امسر اممعلة هه تعلءطعجناظ ,5058340215 ,78ت 
7 رمع تع قط 


01 دوت دأمصده لعمابع: ج رمعتعاء3 لاع 27 17716 ,014368411514 71002 
مدآ سدق نمه منعع8 دنه ممصمط7 عزط ممةنله تعن عط 
باآعصده© عوط 


دوس هذ ر(ه222 ن) م270 عنجء20 رظاط 62805888815 ,5712154171 
بوعة8 رماعفةى ان 
5924 


.1954 بقهقتلص باتتعمصاة 1 واتناصاظ 2716 ,5181118 ,8106183 758581:59 
1962 بقهةئلصآ موئ[هما1 مره «مأصعد ه24 


واتاعماة نه عأهام17 ,#ومنواتصة رظظة 88231[414111 ,58808 
ر.وفقا! رمعل وطتهد) 


م80 1) مقعاله8 أععامرة وبل مد معت 27 ,لط 911:11 ,797085055901315 
.لله رممعللء8 لمععتجرط عوةته 1ه همه طعرهوكتمه797 مذ ,(2ه180 ل0قة 
,102008 ركع هه[ :8 مذ لهة +826 سآ ال 


70 21871183 702 5060655710115 .2 
عستم عنصأ ذه لكل 5000 ج متطضدمه ده [ممعمعع عماجو لآه؟ عط 1 


مط 


انتودق وعدم عن «ماصعها8 هسه أمطجمزك ,181451111 ,5055 
.29 ,1-0880 


7 ,18415713 ,8800155 220 5 5711:1434 5124541177 
ده لممع تزأعدلتتتعد8 .1957 ,8ه1.020 لوومدع ةل ««مآى ه مسعتمتةنا 
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امقعة1! فصد [دكه55 2 دأ عمطممعتد 5 قعل د25 عستم ماع06 
60112631 


و لطت :عأ ك0 17607 ,41051121 ,57888510 320 281015 ,216 :281:1 
1286 ده 15 15 #عنوقط) .1963 رككاهه8 متتوقك2 ,4ر19 ,و94 
-متاطاط عكأممعةت مد كا عتغط لصة برطحو)18 مهد [مطصحرة بومطميئء11 
.لإطمدمع 

ل ل 1 
0ع هلع ردعل وم هبه برعم إن عفدم ملع برع ,(.ولع) .0.5 
مه عمتدومانا' عمطممء4!' ده ععءقعة عط بو[مدانكلعدم عه5 
هلو بصمءط 405 مدع ااعم عط .'أمطصر؟' ,"ومع عمصة' "عمط 

وعةطوعووعمء2 هده عامعاؤه:82 :1ملأصهء/ة ,.0© ,4912م ,1ه 641ز 
3982 ,لمغطع تر 

0000م عصرمة #عطعع208 وملقط كاده عمتوواا عط 

قعطع02عمم2 عامتدوعنا للع دمتاععصممء مز برامدايه نمدم ,ادمع عمد 

.#مظممء 16 0 

“اعآملا.,.ذمد!آ ع8 #10طصصصا) رووسنوضصة ع وانوي ,.لء ر.ى .5 1 820عة 
2 4ه 0جمعه2 عمتومم-106؟ ل0مة عمتتدمكم5 لكر .60و12 رومفوط 
عله كمتصممء طنط رعمتضدع :نا لهة ععةكتتجهنا ده عممعععيومى 
0م22 05 .مغصاة ممأوممتل طصم؟ [ل17 .كامعمعيمد ل زوودل' 
5226 ومتلساعده)* روهوطمل2[ مقصم8 «وا[متومي عمو 
.201 726210260 390-77 .زم رأوعمء20 امد لاكأنوساآ 

لودع ,(.605) م8 4341083 5 ,3:527711]1 320 551:340108 ,23124734111 
7 8205011 عدوأ[ ره #وسسواجم1 ونه 
كلم تدكلد)1 سه متوعا ترط ووددي عل عه5 

60200[ ,م#وسواتصط هنت عأنوى جه عبرودكظ ,لع ,20685 ,8059183 
.21000 
مطععع1 تؤط ددمت نامع 1 هة كتتد م0 2) 

وعابا3ى معضطة 4:ت عع عضوافة ,.0© ,رت 2021415 ,5238821411 


1020012 
كمتماممن) ‏ بعمهمعء ممعم طتره9 عاط ملعمتتمهعءم:ة معطنمط 
م 5 تمكلد184 


[6 


بأمطجبزى له «منأمعاءاة 84511 ,0755© 380 .0 هآ ,511161125 
0 101100 
بامتع8 ؤه وتوم ملآ عط عد لاقط مسومصدصيزة 2 2ه كمه ع1 
رك[ء286د8 ص0 ممتد0© .طعدمعومة هذ لمصممتلمة ععمم معطم 
و3305 ل .© .2 نمد ,*””لصعنطآ“ 0جه عط كه هسمتمداة عط1* 
.'[مطصزك لصة عمطممعء 31" 


بععهمهةأد8 ,«مبأمعها7 كره كماع مه3 276 8.١‏ مآظنا 54134 ,7121لا 
,197 رووعع نومع تملا كمتعامم8 مصطمل 


«مامع عالط توسنئ177 «معامالة كره ععكه176_11 ,54715 ,0268 
و 10602002 بجع عط يماما لزه برومادص 315 عب هسه برت سوجمءء 214 
17 
تأعنتمه سمعل 20 عل كه تفده عل م 5مم208 وأوهوطه!ة[ ووتاممف 


أه عنعه1 عط #تسرومء34 لمة «مطمدء14' ,54814 ,288166 
.1451-7 .م و1979 ,6 .أه7 اصع هذ رعترمععطظ وو لمستمعحدة 


أمعن هذ ,#مطودءةة مه بروهأمصع دام 112 مانام ,المي قط 
13-6 .م8 ,ه198 و5 ١أه‏ 17 وويقسوط 


عل كه مدمقدده اوت واطمسلد؟ ععكه عليه [دتععمة وستوملاه؟ عطل 
علط جمععة عط 6ه عصدعة صذ وم طمماء م 01 ععتط قم 
بمعادمعا» 


بومم 89 .1936 ,0:00 ,مأجه421 عوه0©7 .8 .59 ,02 514215 
1قه97 250ل مقاة 


موي[ممعملة/2 
موسلءءءه, 2‏ بوعاءه3ى اتعناءدمع4ق ,“#مططدء10 ,هكد ,كتعمطة 
.(5ك-954ة) 


معوو: لندبصدكآ بط موقل ع ع ووأصهوم ف ,51051111112 ,81 العا 
نه رمعفمعءمجمم لدتعم طممعيم طنتد ل م غ10 د عمط "بزععا بوعم' عط 1 
4ه لمعل فممع د مه دكمك لمة ممكعمدص مص عتاوطصوزة كة 
معاده؟ لصنعه1أهممعطاصة 
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1962 و6 21 لا 7م أصيهدء | زه «أغ/ز]|. 77:6 ,28 تاغة 601.111 ,8150118 لان 


به مط راسم 2 كاره 1 42/26 ,58 012481530214 ,2102815 
10 


درول 
000013[ رع ع1 ' 17074 عزأه :7ه عاتم م 202722 .11 .2 ,101 8 ناس 


رع 0 1تطصمده) لم17 بأعدت 1 مرك و مأنرهى ,21 3ة < 2< 5 ,11114 1.1.34 0 
100011 رتعاع اتعدجه 3 إن عأحراع نظ 27:6 
م1964 ,014050 رعأع5 هت ووسوحمة 
.“12028617 01 عمجن دآ! ع1“ رو عع قطن نر[[مفعوى ممه 


لكل كماو 

0200137آ ولزومأمة:56:7 كه كشاته :عأ ,20111 ,82231485 
بللا دمقءءة زللمععدى عدة ."مد امتصعيمة' طعمعوظ ,و وأوصويت مم 
“5350 0سة تمع مام 5 > 

01008ب[ رت تلتقت عنشهة 0 65و تنتهائص1 772 ,213 2106 ,70791.21 
عتمتتاوصنا لمعه بصحدعع11 مم26 مدع عل معلئط 10 كاممعمم 
١‏ 1 50101 

#حيتا 219 و1761 زته عالط كانه كما عمو قلط رط ماظع ,01711 
.505 ل لهعمة :7*0 .2969 


ماقاصاءعالط- سال :«منطصعةء 14 إه عابط 3216 ,اناه 2 80 ه216 
ملآ .قههت رءوسوضصط ع وشحسع ةا[ كه «متعمهم عله إن ععتفنوى 
2002م بلإممعدت 


دكات زأمتومءاء بو 
-صمعدنآا عط هذ متعدعة عل 4ه بوعمعوة عط[ ,وظتاوه1[ باتنع هة 
,02002آ ,51262102 هل .قلهدن رفك يذ رأقتاماعه 


كه معط و'مموطم علد[ 04 عمعددمملء يع كلاه ستعييه-يومم* ل 
6037 لهة نمل ممعم 
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المؤلف فى سطور: 


تيرنس هوكس وواسدنا 506هه1 


أستاذ فخرى للأدب الإنجليزى بجامعة كاريف. وهى كاتب ذى منحى بنيوى له عدد 
من الكتب من بينها: الاستعارة, والبنيوية والسيميوطيقاء وشكسبير فى الوقت الحاضرء 
وتفسيرات ماكبث فى القرن العشرين. 
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المترجم فى سطور: 
عمرو زكريا عبد الله 


تخرج فى كلية الآداب جامعة القاهرة. قسم اللغة العريية وآدابهاء عام ٠٠١“‏ . 
يدرس الأدب العربى وخصوصًا المسرح والشعر الحديث؛ قام بترجمة كتاب "المسرح 
المصرى فى القرن التاسع عشر ١199‏ - 1847" تأليف فيليب سادجروف, كما يساهم 
بمقالات فى مجلة "مسرحنا". وقد قام أيضا بنشر مقال باللغة الإنجليزية بعنوان "نظرية 
المسرح عند القوميين المصريين فى الربع الأول من القرن العشرين', وقد صدرت عن 
مجلة أطهءةُ أ0نل5 0080670101 التى تصدر عن معهد الدراسات الشرقية "معهد كارلى 
ناللينى” بروما إيطاليا. 
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المراجع فى سطور: 
محمد بريرى 

يدرس الأدب العربى القديم والحديث بالجامعة الأمريكية: ونائب رئيس تحرير 
. مجلة “"ألف” التى تصدر عن الجامعة الأمريكية. 


مؤلف للعديد من الكتب فى النقد والأدب العربى. راجع وترجم عددا من الكتب 
لصالح المركز القومى للترجمة. 
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التصحيح اللغوى: أحمد حمدون 
الإشراف الفنى: حسن كامل 


